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Resumen

Esta investigacion trata sobre las relaciones que se establecen entre
el poder y los estudios de las danzas en el Perd, que se inician en las
primeras décadas del siglo XX y continlan hasta la actualidad, a través del
andlisis de dos elementos centrales: El andlisis del contexto social, politico y
cultural en que dichos estudios se realizaron; y el andlisis del contenido de

dichos estudios.

El andlisis evidencia y visibiliza las relaciones de poder no manifiestan
en los estudios de las danzas. Los estudios de las danzas han estado ligados
al debate sobre el proceso de construccion de la identidad nacional y a las
luchas por la hegemonia cultural, es por ello que no se han abordado por
igual la diversidad de expresiones dancisticas que caracterizan al pais; pues
desde un inicio, por la accién y ascendencia de los intelectuales indigenistas
y posteriormente, por la influencia del nacionalismo popular, se dio una
atencion especial a las danzas populares de origen andino. Sus enfoques de
andlisis tedrico han estado orientados principalmente por enfoques
culturalistas que han desligado el andlisis de la danza y la cultura del andlisis
del poder. Sus abordajes metodoldgicos han estado al margen de procesos
de reflexion critica pues han sido principalmente empiricos, usando sobre
todo el instrumental fomado de la etnografia que considera al investigado
como el otro. Por ello es necesaria una mayor investigacion en el campo de
los estudios de las danzas, sobre todo desde una lectura que privilegie las
relaciones de poder incorporando el andlisis de su colonialidad, a fin de que
permita el estudio de aspectos centrales como la subalternidad y el andlisis

del elemento central de toda danza: el cuerpo.



INTRODUCCION

Una cultura nacional no es folclor, ni una alabanza al pueblo,
ni un populismo abstracto que cree que puede descubrir la
verdadera naturaleza de un pueblo. Una cultura nacional es el
conjunto de esfuerzos hechos por un pueblo en la esfera del
pensamiento con el fin de describir, justificar y elogiar la
accion a través de la cual ese pueblo se ha creado y se
mantiene a si mismo en existencia.

Stuart Hall (1999).

La presente investigacion trata sobre las relaciones que se establecen
entre el poder y los estudios de las danzas en el Peru a través del andlisis del
contexto y el contenido de dichos estudios. Asumimos que las danzas son
practicas sociales, culturales y politicas, referidas a las expresiones mediante
los movimientos del cuerpo, de manera estructurada o0 no estructurada,
coreografiada o no coreografiada, acompafiada de muasica o sin mdasica,
escenificada o0 no escenificada, con vestuario o sin vestuario. Nuestra definicion
parte de una perspectiva que pretende ser integral a fin de superar las
diferencias entre las nociones relacionadas al término danza, como son: danza
académica, danza nativa, danza popular, danza folkl6rica, danza escénica,
bailes, etc. La superacién de estas separaciones nos parece clave para ligar la
danza con las relaciones sociales que estan detras de ellas y esconden
relaciones de poder. La danza no es sélo un producto especializado o una
funcién que determinados especialistas interpretan o ejecutan. La danza forma

parte de la vida social y por ello es una practica politica y cultural.

Nuestro abordaje esta ligado a la propuesta de los estudios culturales,
entendiéndola como una perspectiva de analisis transdiciplinada que contribuye
a visibilizar y evidenciar los mecanismos de poder en la produccion o
construccion del conocimiento. Es una propuesta ética y politica. Perspectiva
que se diferencia de los estudios culturales académicos y despolitizados que

no analizan las relaciones de poder.

El presupuesto o hipdtesis que orienta nuestra investigacion es que las
relaciones de poder son determinantes en la comprension de las danzas en el

Perld. Los estudios dedicados a ellas expresan relaciones de poder no



manifiestas y que es necesario visibilizar y evidenciar. La comprension de las
danzas ensayada desde la mayoria de los estudios dedicados a ellas han
dejado de lado el analisis de las relaciones de poder, asunto clave desde
nuestro punto de vista para lograr una comprension mas integral, no
circunscrita a una mirada de lo cultural separada de lo politico, lo econémico, lo
social, sino mas bien que apueste por la comprension de la totalidad. Aspecto
central para avanzar en una lectura integral y critica emancipadora —en
palabras de Boaventura de Sousa Santos (2004)- de las danzas y como parte
de las mismas de la cultura y las relaciones de poder en el Pera; pero ademas
para aportar a perspectivas creativas, que van evidentemente mas alla del
campo de la sociologia y las ciencias sociales, que puedan incorporar una
sensibilidad critica en la creacion coreografica.

Los estudios de las danzas en el Perd no son recientes. Su origen se
remonta a las primeras décadas del Siglo XX*, periodo en el que se nutren del
indigenismo, el nacionalismo y corrientes criticas que aportan a la lucha
antioligarquica que se desencadena a fines de los afos treinta y fomentan la
investigaciéon sobre las danzas populares de origen andino, afroperuano y
criollo; pero los estudios de las danzas también se nutren, aunque en menor
medida, de corrientes modernistas que impactan en la produccion artistica y
animan la critica sobre la naciente actividad de la danza clasica y moderna de

origen occidental.

La reflexion académica es desarrollada propiamente recién a fines de los
afos cuarenta, a partir de los estudios etnograficos realizados por la influencia
de la antropologia culturalista que, sin perder la ascendencia del indigenismo,

anima la investigacion de las danzas populares. La danza clasica y moderna

! Existe una diferencia entre los “estudios de la danza” y lo que se puede llamar en general como
“produccion bibliogréafica y gréafica de la danza”. Lo primero se refiere a una reflexién sobre la danza que
pretende ser sistematica y que empieza y se desarrolla en el siglo XX. Lo segundo, en cambio se refiere a
todos los materiales escritos y graficos que resefian y dan aviso de las danzas, constituyéndose por ello
en fuentes para su investigacion histérica. En esta produccion bibliogréafica y gréafica figuran la iconografia
prehispanica, los relatos de los cronistas hispanos y no hispanos desde los inicios de la dominacion
espafiola, los relatos costumbristas de numerosos viajeros que llegaron a estas tierras en los siglos XVIII
y XIX, los dibujos y acuarelas en los siglos XVIII y XIX vy las crénicas de escritores peruanos a fines del
siglo XIX e inicios del XX.



por su parte tendra que esperar, por lo menos, hasta los afios cincuenta para

que una reflexion sistematica desde la critica se ocupe de ellas.

La produccion de los estudios de las danzas en el Perq, a pesar de su
larga historia, no ha merecido hasta ahora una atencion detenida. Existen muy
pocos trabajos dedicados a su clasificacion. El abordaje que realizamos busca
proponer un esquema tentativo de clasificacion de la produccién de los
estudios de las danzas en el Pera.

La exposicion esta dividida en cinco capitulos: el primero analiza el
periodo 1900-1941, afos en los que surgen estos estudios, a fin de explicar por
qué y cuando surgen; el segundo estudia el periodo 1942-1967, de influencia
de la antropologia culturalista, donde continua el debate sobre lo nacional y en
el que los estudios avanzan hacia su institucionalizacion; el tercero aborda el
periodo 1968-1980, afios en que se siente la influencia del nacionalismo
popular y los estudios se consolidan aun mas; el cuarto analiza el periodo
1981-2005, periodo donde los estudios de las danzas se institucionalizan
principalmente por el aporte de las ciencias sociales. Finalmente el quinto
presenta las conclusiones, asi como un balance general y establece qué
preocupaciones orientan actualmente sus principales abordajes, cuales son las
corrientes principales que los dirigen y sustenta argumentos a favor de que es
necesaria mayor investigacion en el campo de los estudios de las danzas,

sobre todo desde una lectura que privilegie las relaciones de poder.

La metodologia empleada, en este trabajo, es el andlisis histérico de los
estudios realizados sobre las danzas en el Peru. La revision no se limita a los
trabajos académicos, sino que incluye los innumerables trabajos monograficos
y ensayos realizados por educadores, cultores del arte popular y folcloristas;

también incluye la revision de articulos periodisticos y de articulos de revistas.

El presente trabajo intenta empezar a saldar deudas personales. La
primera, la culminacion de la tesis de Licenciatura tantas veces empezada y
tantas veces dejada de lado por otros intereses y necesidades mas urgentes; y

la segunda, la necesidad vital por conciliar mis dos pasiones: la danza y la



sociologia. Mi formacion en ciencias sociales fue a la par de un cada vez mas
acrecentado interés por la practica de las danzas, primero las llamadas danzas
folkléricas y posteriormente por la danza moderna y académica. Mi formacion
como bailarina es en danza moderna, pero siempre me llamé mucho la
atencion en general todas las danzas que se practican en el Pera. Este interés
me llevo, en todos estos afios de pasiones divididas e intereses confrontados, a
buscar, recolectar y revisar la produccion bibliografica que se hizo y se hace
sobre en el campo de los estudios de las danzas. El resultado es la presente
investigacion que pretende ser una contribucion al andlisis de las danzas como

parte de los estudios culturales.

Este trabajo no hubiera sido posible sin la terca persistencia de Luis
Montoya, comparfiero y amigo que permanentemente me instaba a concluirla,
su constante disposicion para leer, comentar y discutir los avances del texto
fueron de gran ayuda para poder avanzar y terminar la tesis; tampoco hubiera
sido posible sin la amable calidez de mi asesor de tesis y maestro Cesar
Germana quien paciente y atentamente estuvo pendiente de mis diversos
avances, lo cual fue un inmenso estimulo para persistir en la investigacion y

concluir la tesis. A ellos dos mi agradecimiento.

No quisiera terminar sin agradecer también a Miguel Rubio, director del
grupo Yuyachkany, por la oportunidad que me brindd en el Seminario
Permanente de Investigacion de la Mascara en el Pera, donde pude revisar y
fichar la produccién bibliogréfica sobre las mascaras peruanas, protagonistas
centrales de muchas de nuestras danzas, sobre todo andinas. Al compartir
conmigo su pasion por las mascaras, como elemento y bases de una
teatralidad peruana, fue alimentando también mi conocimiento y pasion por los
estudios de las danzas en el pais, constituyéndose en estimulo e inspiracién de

esta investigacion.



1. INICIO DE LOS ESTUDIOS DE LAS DANZAS Y EL PROBLEMA
NACIONAL (1900-1941)

La reflexion sobre las danzas y la cultura en general en el Peru, durante
las primeras décadas del siglo XX, es dificil de disociar de una de las
principales preocupaciones intelectuales de la época: el problema nacional. La
independencia politica de Espafia no habia conseguido conformar en el Peru
una comunidad nacional y abolir las desigualdades estamentales de origen
colonial. En este periodo el criterio implicito de “patria” que manejaban las elites
estaba ligado a la cultura y lengua espafiola, las cuales excluian
automaticamente a los “indios” que eran la mayoria de la poblacién peruana?.

Bonilla y Spalding sefnalan al respecto:

“Por eso, los indios, definidos durante la colonia como una “republica”
aparte, con sus propias leyes, relaciones y caracteristicas, ligados a los
criollos solamente por compartir con ellos la condicién de subditos de la
corona espafola, pasaron a ser ignorados en la nueva republica
levantada sobre el modelo de la sociedad criolla” (Bonilla y Spalding,
1972: 62-63).

Los desencuentros no resueltos por la independencia dejaron pendiente
la resolucion del problema nacional, asunto que plantea definir el caracter del
Peru y propone, entre otras interrogantes, si este es una o varias naciones. El
antecesor mas conspicuo de este debate es Manuel Gonzalez Prada quien

recoge:

“en articulos y discursos todo el impacto que produjo en el pais la Guerra
del Pacifico (1879-1883) con su secuela de derrota, pérdidas
territoriales y postracion nacional, expresando mas que un aliento
revanchista la implacable critica contra la clase dominante incapacitada
para conducir al pais. Consideraba Gonzales Prada que en el verdadero
Perd, la nacionalidad, estaba compuesta en realidad por los indios de la
serrania” (Burga y Flores, 1987: 165).

Los encendidos ensayos que escribe Gonzéles Prada inspiran, desde

fines del siglo XIX, a varias generaciones de intelectuales y establece una de

2 Segun Contreras (1996), la poblacién indigena para 1900 llegaba a la cifra de dos millones de habitantes
de los 3.4 que contenia en total el Peru.



las referencias principales para repensar criticamente las bases sobre las
cuales construir la identidad nacional. La critica implacable de Gonzales Prada
es retomada por la reflexion de Mariategui y Haya de la Torre, pero también por
los intelectuales indigenistas, que aportan a forjar el interés por Ila
“recuperacion” de las expresiones culturales andinas (“folklore nacional”), entre
ellas las danzas, como componentes centrales no sélo de “una identidad
nacional” sino de “un nuevo proyecto de sociedad”.

“(El indigenismo) fue un movimiento de composicion y expresiones
diversas, caracterizado en ultima instancias por la defensa del pasado y
el presente indigena y por el propdsito de incorporar elementos de la
tradicion cultural andina en el arte y la literatura (...) Se formaron, dentro
del estilo generacional, grupos de intelectuales en provincias,
especialmente en Arequipa, Puno, Sicuani, Ayaviri, Cusco. Los mas
importantes en todo el sur acabaron siendo el grupo Orkopata que edito
el Boletin Titicaca, animado por el vate Gamaniel Churata (seudénimo
de Arturo Peralta) y por otro lado, el grupo Resurgimiento, dirigido por
Luis E. Valcarcel en el Cusco” (Burga y Flores, 1987: 168).

El indigenismo —como sefiala Lauer (1997)- atraveso por varias fases, él
distingue entre indigenismo uno que tiene un cardcter socio politico e
indigenismo dos que tiene un caracter mas cultural-creativo que incluye lo
literario, lo plastico, lo arquitectonico y lo musical. El primer indigenismo tuvo su
auge desde fines del siglo XIX hasta la década de 1920 y se caracteriz6 por ser
movilizador, modernizador, reivindicativo y sirvié de base a propuestas politicas
como las de Haya de la Torre y Mariategui. EI segundo indigenismo se
desenvuelve a partir de 1930 y adquiere connotaciones nacionalistas que mas
que negar o subvertir lo criollo, era “un esfuerzo por expandir lo criollo por los
bordes” (Lauer, 1997). La apuesta de este indigenismo es mimetizarse o ser
mimetizado con una supuesta “tradicion nacional” o “criolla” que incorporaba el
aporte indigena. “El indigenismo es por entonces una idea a la defensiva que
se repliega hacia el pasado y hacia los margenes de la vida nacional”
(Degregori, 2000: 35)3.

*El primer indigenismo incluye entre otros la accion de la “Asociacion Pro-Indigena” creada por Pedro
Zulen y Dora Mayer entre 1909 y 1917, que reivindican los derechos de las comunidades indigenas y
critica duramente la accion del Estado; el segundo indigenismo incorpora entre otros la labor arqueolégica
de Julio C. Tello o Luis E. Valcarcel, que abandona el ensayo social para refugiarse en la etnohistoria del
Perd antiguo a partir de 1930. El indigenismo como movimiento intelectual, durante estos afios, se refugia
en ambitos e instituciones que no desafian explicitamente al poder. Cambio que se explica en gran

10



Los estudios de las danzas andinas pueden situarse, en este sentido, en
el periodo de “recuperacion sistematica de la cultura” o “tradicion”, objetivo de
los estudios del “folklore” y que empiezan propiamente a “mediados de la
década de 1930, con un primer apogeo en la década siguiente, producto de la
reconcentracion de los circulos intelectuales provincianos formados en la

eclosion indigenista de las décadas previas” (Roel, 2000: 76).

Estudios de danzas andinas

Los estudios de las danzas andinas, en este periodo, no son abundantes
y son realizados principalmente a través de articulos o pequefias monografias
que muestran su cardcter aun germinal. Estos trabajos estan dedicados a la
recuperacion y difusion de las tradiciones indigenas. Aqui puede ser citado,
como ejemplo, el articulo de Javier Pulgar Vidal sobre la danza de los negritos
de Huanuco que aparece en 1935 en la Revista de la Pontificia Universidad
Catolica del Pera.

Sin embargo, son sobre todo los articulos de José Maria Arguedas los
gue marcan este periodo, porque definen las pautas que seguiran los trabajos
posteriores. Figuran entre otros, sus articulos sobre las pandillas en la fiesta de
Tinta, la danza de los sijllas en el valle del Vilcanota y de los majefios en
Paucartambo, todas de Cusco; las danzas de la fiesta del sefior de la cafa de
Chiclin, en la costa norte; y los sicuris de Puno, que aparecen entre 1940 y
1943, en La Prensa de Buenos Aires®.

Arguedas describe a las danzas, unidas al canto y la musica, como
protagonistas centrales de las diversas fiestas andinas, que tienen un marcado
caracter religioso cristiano. Llega a la descripcidon de las danzas porque estas

son “el atractivo maximo de las fiestas de la tierra peruana” (Arguedas, 1985:

medida por la brutal represion militar del Estado contra los movimientos antioligarquicos liderados por el
APRA y que termina con el fusilamiento de lideres obreros y campesinos, militantes apristas y comunistas
en la fortaleza de Chan Chan, tumba de la revolucion de Trujillo de 1932.

4 No es posible dejar de mencionar que Arguedas cultiva durante estos afios su particular lectura del
mundo indigena a partir de la combinacion entre creacién literaria y etnografia que lo llevan al poco
tiempo a interesarse en el estudio de la antropologia. La cronologia de Eve-Marie Fell (1996) muestra su
recorrido.
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107). Ellas son descritas a través de sus antecedentes y origenes, de su
significado, del vestuario, de sus mascaras, de la coreografia y de los
instrumentos musicales que la acompafan. Estos articulos buscan resaltar
sobre todo la autenticidad de las danzas del “ande puro”, criticando la
degradacion e hibridez que genera en ellas la influencia de la civilizaciéon
occidental, o la pérdida de su esencia y empobrecimiento, cuando son sacadas

de su entorno.

Estudios de danzas afroperuanas y criollas

Las brechas y desencuentros destacados por los indigenistas, sin
embargo, no son las Unicas que caracterizan el problema nacional en el Pera.
Igual de antigua es la presencia de las tradiciones populares de origen criollo y
afroperuano que se desarrollaron principalmente en la costa y que al igual que
las de origen andino no fueron reconocidas como suyas por parte de las elites
dominantes hasta por lo menos la primera mitad del siglo XX.

El presupuesto que asumimos es que el estudio de las danzas
afroperuanas y criollas no puede hacerse de manera separada, ambas
comparten un mismo espacio cultural como es la costa, especialmente la
central y sobre todo la ciudad de Lima. Lo criollo como expresion cultural de la
poblacion popular costefia, a inicios del siglo XX, representa la sintesis de

diferentes tradiciones culturales: la europea, la afroperuana, la indigena.

Las expresiones musicales y dancisticas populares de origen criollo, de
manera estricta -como sefala Lloréns (1987)-, son: el vals y la polca; las
afroperuanas, por su parte, incluyen entre otras: a la zamacueca, el inga,
aguUenieve, el contra punto de zapateo, el festejo, los negritos, el son de los
diablos. La marinera limefia surge del aporte afroperuano pero es asimilada al
repertorio criollo popular de Lima, rebasando el ambito de la tradicion
afroperuana. Existen ademas expresiones musicales y dancisticas que surgen
en la costa norte y merecen mencion aparte, como la marinera nortefia y el

tondero.

12



Es asi por ejemplo que en el periodo de la musica criolla conocido como
Guardia vieja —tomando otra vez a Lloréns (1987)-, que va desde fines del siglo
XIX y comienzos del XX, el vals cultivado por las clases populares de Lima
adquiere caracteristicas locales después de haberse transformado bebiendo de
diversas fuentes, tanto como de las europeas (wals vienes, jota espafiola y
mazurca polaca), de las mestizas de la costa central (pregones, tristes) y de las
de origen afroperuano.

Junto con el vals existen otros ritmos populares como la polca de origen
europeo y la zamacueca de origen afroperuano. La zamacueca o moza mala,
conocida durante gran parte del siglo XIX, “se habia enriquecido asimilando la
resbalosa y las fugas, diferenciandose de géneros costefios similares, pasando
a ser llamada Marinera en los afios de la guerra con Chile” (Lloréns, 1987:
258).

Las poblaciones de los barrios de Lima, durante las décadas del veinte y
treinta, ademas de registrar la presencia de tradiciones musicales de origen
criollo y afroperuano, reciben la influencia de la oferta musical de otros ritmos
internacionales que se confrontan con las tradiciones locales, gracias a la lenta
expansion del fondégrafo como parte del acelerado proceso de modernizacién

que se vive en especial en Lima desde la década del veinte>.

Una carta de Felipe Pinglo Alva, quiza el mas conspicuo compositor de
musica criolla posterior a la Guardia vieja —citada por Lloréns-, resume bien la

lucha desplegada por afirmar la tradicion musical criolla.

“tu sabes como lucho por sacar adelante la cancion criolla, pero tengo la
esperanza de que el esfuerzo mio y de otros, que no somos muchos,
sirva para que nuestro folclore se coloque en el lugar que le
corresponde; y que sea conocido tanto aqui como en el extranjero, pero
con carta de ciudadania peruana bien definida” (Lloréns, 1987: 271).

Al respecto Cesar Santa Cruz Gamarra (1989) sefiala que en 1920 “casi no se escuchan valses y polcas
criollos; la juventud termino por olvidar las coreografias correspondientes” (1989:178). En este periodo
habia una “avalancha de musica y danzas” extranjeras como el fox-trot, milongas, tangos, rancheras, jazz
y musica cubana.

13



Los estudios de las danzas, en este sentido, tienen una segunda fuente
de referencia a partir de la cual se exploran las manifestaciones de origen
criollo y afroperuano, influenciados por la busqueda y afirmacién de una
tradicion popular distinta a la andina. Los abordajes en este aspecto tienen
como antecedente los relatos de viajeros® aparecidos entre los siglos XVIII y
XIX dedicados entre otras cosas a las expresiones dancisticas criollas. Pero
también en las crénicas de escritores peruanos aparecidos entre mediados del

siglo XIX y comienzos del XX".

Entre los abordajes de este segundo tipo de trabajos figuran sobre todo
los articulos de Fernando Romero, los cuales estdn enmarcadas en su amplia
bibliografia dedicada a la presencia de las poblaciones africanas en el Perd. En
los articulos “Ritmo negro en la Costa Zamba”, “La Zamba, Abuela de la
Marinera”, y “Cémo era la Zamacueca Zamba”, aparecidos en la revista
Turismo, en 1939, donde analiza especificamente el aporte de las danzas
africanas en la constitucién de la danza de la zamacueca, que data de la época
colonial, y la cual es sefialada por Romero como “abuela” de la marinera

limefia®. Una cita de Romero es ilustrativa al respecto:

“La etimologia y el simbolismo de la danza africana me animan a sentar
una teoria: la zamba abuela no era otra cosa que la quizomba de
Angola, ya un poco desfigurada. Es decir, si la zamacueca, conservo el
siglo pasado esa marcada obscenidad no fue como una consecuencia
de la corrupcion de costumbres del esclavo, quien la implanto. Sino
porque derivaba de una danza nupcial de la religion bantl de marcado
erotismo, pues tenia por epilogo la m’lemba precio de la virginidad o
contrato de casamiento” (Romero, 1939).

® Estos relatos abarcan un amplio espectro de la vida social de esos tiempos donde también se resefian
las “costumbres”, musica y bailes de las clases populares limefias. Los ejemplos son, entre otros, los
relatos de los viajeros franceses Frezier que en 1712 resefia la danza del zapateo, posible origen de la
marinera; y Maximiliano Radiguet que, en 1856, resefia la danza de la zamacueca; o las narraciones del
etnélogo austriaco Charles Wienner, que recorridé el Pert entre 1875 y 1877, o el peruanista Ernst
Widdendorf que estuvo en el pais entre 1855 y 1888, y también describen el baile de la zamacueca
(Zanutelli, 1999).

’ Los casos de Romualdo Alva (1870-1945) que en “Recuerdos historicos de la musica peruana y las
fiestas nacionales” resefia una diversidad de danzas entre ellas la marinera, el tondero, el mata toro, el
agua nieve, etc. Y Manuel Atanasio Fuentes (1820-1889) que en la “Guia histérico-descriptiva,
administrativa, judicial y de domicilio de Lima” de 1860 hace referencias de los bailes nacionales entre
ellos la polca y la zamacueca (Zanutelli, 1999).

 No es extrafio gue las primeras investigaciones de danza criollo costefio se dediquen a analizar la
marinera limefia, teniendo en cuenta que ya desde fines del siglo XIX este era considerado “parte de la
vertiente criolla y se le encuentra en las fiestas populares de negros mestizos y blancos” (LLorens, 1983:
29). Por otro lado, también puede sefialarse que en el siglo XX la marinera ira consolidandose como “el
baile nacional”.
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Romero vincula la idea de cortejo sexual de las danzas africanas con la
zamacueca y la marinera limefia. Ademas plantea que la regla estréfica de los
fragmentos conocidos de la zamacueca de inicios del siglo XIX son las mismas
que las reglas de la marinera actual. El trabajo de Romero aporta un
conocimiento que afirma la presencia africana, como parte de Ila
heterogeneidad cultural del Perd, sustentandolo de manera rigurosa y
profunda.

Estudios de danza clasicay moderna

Pero los estudios de las danzas durante este periodo no se agotan solo
en las danzas populares de origen andino, criollo y afroperuano. Hay también
una pionera y valiosa reflexion dedicada a las llamadas danza clasica y

moderna de origen occidental.

La presencia en el Peru de la danza clasica o ballet se registra
aproximadamente desde fines del siglo XVIII, cuando esta es practicada como
esparcimiento por las hijas y esposas de la nobleza colonial espafiola. A
mediados del siglo XIX, el ballet forma parte de la escenificacién teatral; pero
no logra un protagonismo propio, lo que continuara hasta inicios del siglo XX.

En la segunda década del siglo XX el proceso de modernizacion fruto de
la expansion capitalista y la influencia creciente de las tradiciones culturales
occidentales provenientes de Norteamérica y Europa contribuyen al
posicionamiento del ballet como expresion artistica “culta” entre las elites

dominantes.

A inicios de la década del veinte es fundada la primera academia de
ballet, a cargo de la inglesa Wilfren Gylzean, ubicada en la Asociacion
Filarmonica, en la calle Pando del centro de Lima. La actuacion de su grupo de
alumnas en diversos eventos sociales y politicos, como la inauguracién del
Parque Central de Reserva, el Homenaje al presidente Leguia, son ejemplos

de la naciente préactica del ballet en el pais.
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No quisiéramos omitir ademas la mencion de que la primera academia
oficial de ballet, llamada Academia Municipal de Danza, es fundada en 1935,
bajo la direccion de la maestra rusa Lisa von Torne. Tres afios después, en
1938, sera abierto el taller de ballet en el Instituto Bach a cargo de la maestra

britanica Thora Darsie.

La difusion de la danza clasica aparece documentada ampliamente en
diarios y revistas de la época a través de diversos articulos y resefias (Garland,
1996).

Los articulos periodisticos de José Carlos Mariategui son un ejemplo.
Mariategui escribe en 1916 un articulo en el periédico El Tiempo sobre la
presentacion en Lima de la bailarina espafola Toértola Valencia. El afio
siguiente vuelve a escribir, en el mismo diario, un segundo articulo dedicado

esta vez a la bailarina suizo italiana Norka Rouskaya (Garland, 1996).

Mariategui nunca abandond su interés por la danza clasica y en especial
la moderna. No sorprende, por ello, la agudeza e interés que exhibe en un
articulo que escribe en 1929 en la revista Variedades sobre Isadora Duncan,
dedicado a llamar la atencion sobre el caracter de la danza de esta bailarina.
Mariategui sefiala que la danza de la Duncan representa, a pesar del
“romanticismo” y “helenismo” de su creacion artistica, un espiritu contestatario
y critico de los moldes coreograficos clasicos, rebelde y subversivo frente al
orden social y la cultura burguesa (Mariategui,1980).

Apunte final del periodo

Los estudios de las danzas durante este periodo, en resumen,
representan aproximaciones iniciales que tratan de definir los referentes sobre
los cuales se asentard una “cultura nacional” o “identidad nacional”. A inicios
del siglo XX en el Perl se asume el debate sobre los proyectos nacionales
existentes en el pais. Los estudios o reflexiones que se realizan sobre las
danzas en este periodo forman parte de la tarea de construir “comunidades

imaginadas”. Asi desde diferentes sectores sociales son erigidos proyectos
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nacionales propios y diferenciados que no pueden vertebrarse en un solo
proyecto nacional. Las expresiones dancisticas forman parte también de estos
proyectos nacionales. Las danzas populares de origen andino representan una
tradicion muy distinta y que responde a patrones diferenciados de las de origen
criollo o afroperuano. Las danzas populares a su vez se distinguen de las
danzas clasica y moderna de origen occidental que son apropiadas como
expresiones “cultas” por las elites dominantes. El resultado es una
heterogeneidad de proyectos nacionales y expresiones dancisticas divorciados
entre si porque no logran comunicarse, expresan tradiciones diferentes
sustentadas en codigos culturales distintos y relaciones desiguales en sus

términos de acceso a las instituciones que ejercen el poder.
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2. AVANCES EN LOS ESTUDIOS DE LAS DANZAS, INFLUENCIA DE LA
ANTROPOLOGIA CULTURALISTA Y CONTINUACION DEL DEBATE
SOBRE LO NACIONAL (1942-1967)

Los estudios de las danzas populares, en este periodo, reciben la
influencia de la antropologia culturalista, la cual influye y anima sobre todo
trabajos dedicados a danzas populares de origen andino, que en el fondo
recubren una matriz de pensamiento deudora del indigenismo y de la
preocupacion por la afirmacion de una identidad nacional sustentada
basicamente en lo andino. El debate sobre lo nacional continla y es reflejado

en los innumerables trabajos de este periodo.

El hito histérico que da inicio al periodo es la incorporacion académica
de la problematica del folklore en las universidades, por la influencia directa de
la antropologia culturalista norteamericana. Entre 1942 y 1946 se forma la
primera promocion de antropologos en la Universidad Nacional San Antonio
Abad del Cusco y en 1943 la primera Catedra de Folklore y Lenguas Indigenas.
En 1946 se funda el Instituto de Etnologia y Arqueologia de la Universidad
Nacional Mayor de San Marcos de Lima, impulsado por el entonces Ministro de
Educacion Luis E. Valcarcel. Ambas instituciones incorporan por primera vez la

problematica del folklore como preocupacion académica (Roel, 2000).

Ademas es necesario sefalar el rol cumplido por el Museo Nacional de
la Cultura fundado, en 1946, también por Valcarcel. Comprendia dos ramas: El
Instituto de Arte Peruano y el Instituto de Etnologia y Arqueologia, que a su
vez dependia de la Universidad Nacional Mayor de San Marcos de Lima®. La

importancia de esta institucion radica en su rol de animador de la investigacion

° El Instituto de Arte Peruano gue estaba bajo la direccion de José Sabogal y contaba con la colaboracién
de reconocidos intelectuales indigenistas que incluian entre otros a Julia Codesido, Angela y Teresa
Carballo, Enrique Camino Brent, Camilo Blas y Alicia Bustamante, quienes trabajaban avocados al
“descubrimiento y la revalorizacion de las expresiones populares de las diferentes regiones del Perd”,
pero sobre todo las de raiz andina. El Instituto de Etnologia y Arqueologia de la Universidad Nacional
Mayor de San Marcos de Lima estaba bajo la conducciéon del propio Valcarcel y contaba con la
participacion de reconocidos antropdlogos y estudiosos como José Maria Arguedas, José Matos Mar y
Jorge Muelle, quienes trabajaban en la reflexién académica del legado histérico, el proceso y quehacer de
la realidad cultural, en especial de matriz andina (Parra, 2004).
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y difusion de diversos trabajos antropoldgicos e histéricos dedicadas a los

estudios de las danzas a través de la publicacion periédica de su revista®™.

Igual mencién, por el importante rol cumplido en la difusion de los
estudios antropoldgicos y de las danzas, merece la revista cusquefia Tradicion,
la cual era dirigida por el reconocido antropdlogo Efrain Morote Best, en
colaboracién entre otros con los no menos reconocidos Josafat Roel Pineda y
Oscar Nufiez del Prado, a partir de 1950. Todos ellos conformaron la primera
generacion de egresados de antropologia de la Universidad Nacional San
Antonio Abad del Cusco.

Otra publicacién que consigna varios articulos de difusién sobre los
estudios de las danzas, en especial las del altiplano, es la Revista del Instituto
Americano de Arte, que aparece por primera vez en 1952 y mantiene su
vigencia durante todo este periodo y aun en el siguiente. Ella retne a los
intelectuales punefios de la época preocupados por las raices de su identidad

regional y la recuperacion del aporte indigena a la cultura nacional.

La reflexion académica sobre el folklore, |éase danzas populares
andinas, va de la mano con el proceso de institucionalizacion de la antropologia
como ciencia social impulsada basicamente por intelectuales de tradicion
indigenista. La antropologia, por esos afos, esta fuertemente influenciada por
un enfoque culturalista norteamericano. “La marcada influencia norteamericana
se manifiesta en una vision integral y totalizante de la cultura, segun la cual son
culturales todos los aspectos de la existencia, sin dar demasiado peso a
ninguno de ellos” (Roel, 2000: 86).

10 Al fundarse el Museo Nacional de la Cultura, este es encargado de publicar la Revista del Museo
Nacional, la cual habia sido creada por el propio Valcéarcel en 1932, como 6rgano de difusion del Museo
Nacional que él dirigia. La inicial perspectiva arqueolodgica de la revista fue ampliada cuando se incorpor6
al Museo Nacional de la Cultura, desde ahi se animaron y publicaron valiosos estudios de caracter
etnoldgico e histérico que comprendian en gran ndmero trabajos sobre danzas andinas. Esta revista,
adquirié prestigio internacional por la calidad de sus publicaciones, se publicé con regularidad hasta 1960,
periodo en el cual llegaba hasta 2 volimenes por afio (Parra, 2004).
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Estudios de danzas andinas

Algunos de los trabajos realizados desde esta perspectiva son articulos
como los de Arturo Jiménez Borja, aparecidos en la Revista del Museo
Nacional y en la revista Mar del Sur* entre 1942 y 1949, que se dedican al
recuento historiografico y etnolégico, abundante y detallado, de las danzas en
la época precolombina y colonial. Sus fuentes seran la iconografia
precolombina y los documentos de cronistas, viajeros y escritores de la época.
El mérito de Jiménez Borja radica en que es el primero en usar esta variedad
de fuentes en los estudios de las danzas y si bien es cierto ellas no fueron
analizadas con mucho rigor y sistematicidad académica, constituyen un valioso

aporte que sera retomado en investigaciones futuras en décadas posteriores.

Jiménez Borja analiza el rol de la danza en la época inca, su vinculacion
con la realeza y la economia, la guerra, los rituales funebres y las fiestas, asi
como resalta la existencia de bailarines de oficio, los vestidos y los
movimientos coreograficos. También describe innumerables danzas de la
época colonial como la danza de los parlampanes, baile extinguido alrededor
de 1860, y documentada en el siglo XVIII por el Obispo de Trujillo Baltazar
Jaime Martinez de Companon y Estevan de Terralla y Landa, y en el siglo XIX
por Ismael Portal. Resefia ademas otras como doce pares de Francia, danza
europea de origen medieval; el taki del chimo, la danza de diablicos y el son de

los diablos.

Por su parte, Maria Salas, en 1945, describe diez danzas indigenas de
Puno, a través de un trabajo de investigacion de caracter etnogréafico que forma
parte de su tesis de bachillerato en humanidades en la Facultad de Letras de la
Universidad Nacional Mayor de San Marcos.

Otro autor que merece mencion es Emilio Vasquez quien publica sus

trabajos en la Revista del Museo Nacional. En 1944 publica el articulo sobre la

1| a revista limefia Mar del Sur era una publicacién editada desde fines de los afios cuarenta y dedicada
a humanidades, dirigida por Aurelio Miroquesada, donde también aparecieron diversos articulos
dedicados a temas antropolégicos, folklore y estudios de las danzas.
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coreografia punefia, donde analiza danzas como los choquelas, el chaco y el
cusillo. En 1946, publica un segundo articulo dedicado a la pandilla punefia,
sintesis —segun el mismo- del “mestizaje sur andino”, que trata sobre su origen
e historia, desarrollo coreografico, masica, canto y trascendencia. Por ultimo,
en 1951, publica un tercer articulo sobre la danza de los chunchos, danza que
si bien alude claramente a lo indigena, es mas bien un claro ejemplo de “los
afanes nacionales del mestizaje peruano por fundar su identidad en lo
autdctono”. La reflexion de Vasquez expresa la necesidad de afirmacién de una
identidad regional mestiza, donde lo “autdctono prime sobre lo foraneo”, que
pretende ser proyectada a nivel nacional; pero que si bien no tiene el alcance y
filo critico presente en las reflexiones de los afios veinte y treinta, muestra

como el debate sobre lo nacional se mantiene vivo durante este periodo.

“Habra dia, seguramente, en que se baile pandilla en todos los confines
del suelo peruano y acaso en los de la América. Siendo una verdad el
gue la cultura americana esta en la busqueda previa de los elementos
gue la integren para mafiana, es claro que ya tiene que entrar a estudiar,
mucho méas detenidamente, la estructura de la pandilla” (Vasquez,
1946:118).

En su reflexion, por ejemplo, una danza como la pandilla representa el
“verdadero cauce para la restauracién nacionalista”, pues esta “representa la
mejor escuela de practica democratica y exponente de reciproco respeto, de

convivencia social arménica” (1946: 102).

En una linea de reflexion que comparte elementos con el autor anterior,
Jorge Lira, del Instituto de Etnologia y Arqueologia de la Universidad Nacional
Mayor de San Marcos, escribe dos articulos: el primero, dedicado a la danza
kkechuwa de los kkanchis de Cusco en 1949; y el segundo a las danzas
kkollagua y machulas de Puno en 1952, ambos aparecidos en la Revista del
Museo Nacional. Los dos articulos estan centrados en analizar danzas donde
“se preserve lo genuino y autéctono”, que para el caso de danzas como la
kkechuwa y kkollagua radica en su caracter prehispanico y para el caso de la
danza machulas radica en su sarcasmo de lo hispano. De este modo por
ejemplo describe a la danza kkechuwa como la “genuina danza incaica

bellisima” que “acusa un indice muy elevado de cultura”, a través de la
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“elegancia” de sus vestuarios, “variedad de las figuras”, ‘“rigueza de
movimientos” de su coreografia. Lira trata de demostrar en sus articulos el
“elevado nivel cultural” alcanzado por las expresiones artisticas “autéctonas”,
toma como ejemplo el analisis de estas danzas para demostrar la fuerza,
“rehabilitacion” y “renacimiento definitivo” de lo “autéctono” como base de la

identidad nacional.

“Lo autéctono cada dia despierta mas interés y los problemas estan
siendo motivos de escuela y de partido del llamado indigenismo y neo-
indigenismo. En toda América, sin excluir a los Estados Unidos, existe
una preocupacion bien marcada por investigar cuestiones pre-
colombinas, con intentos de enarbolar una neo-cultura esencialmente
americana, cimentada en principios propios, y no ya en trasplantes de
exoticas culturas que no cuadran con el medio ni con el espiritu de la
raza” (Lira, 1949: 172).

José Matos Mar escribe también un articulo sobre la fiesta de la
herranza en Tupe Huarochiri, en 1950, publicado en la revista Mar del sur. El
articulo es un claro ejemplo de la etnografia académica, porque describe todo
el ritual de la fiesta de la herranza y la danza interpretada en ella.

Sergio Quijada Jara escribe un articulo sobre la danza de las pandillas
en Junin, en 1950, en la revista cusquefia Tradicion. El autor analiza esta
danza “en su forma tipica” desde un abordaje que también describe su
organizacion, desenvolvimiento, vestuario, cantos que la acompafian, ritual vy
coreografia. La danza, que forma parte de un ritual de varios dias, esta

dedicada al cortejo de parejas jovenes para llegar al matrimonio.

Josafat Roel, antropologo y folklorista, realiza el primer ejemplo
académico de una descripcion etnografica dedicada a las danzas andinas.
Roel, a diferencia de Matos que dedica su atencién a la fiesta, describe en
especifico y con gran rigor dos danzas cuzquefias: la de los C'uncos de
Paucartambo y la danza del Condor, a través de dos articulos que publica en
1950 en la revista cusquefia Tradicion. Ambos describen la “mimo-coreografia,
musicologia e instrumentologia populares”. El procedimiento metodologico que

sigue es bastante pormenorizado e incluye: los antecedentes del registro de la
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danza, la procedencia, el area de dispersion y relaciones, los vestidos y
adornos, la coreografia (numero de participantes, descripcibn de cada
movimiento), clasificacion (por su forma, origen y significado), la musica
asociada o analisis musicolégico (tesitura, sistema tonal, sistema ritmico,
fraseologia, tiempos) e instrumentos asociados. Roel, por su formacion
académica, intenta asumir una perspectiva mas sistemética y rigurosa en el
estudio de las danzas andinas, que evita el vinculo emocional y por lo tanto los
calificativos grandilocuentes, presentes en varios articulos de autores que
escriben en los afios cuarenta e intentan idealizar y exaltar las danzas
indigenas. Sus articulos, sin dejar de manifestar su admiracién por la “belleza
de las representaciones” y hermosura de la creacién dancistica andina, tratan

de demostrar la alta categoria estética y artistica de las danzas indigenas.

Pero el canon iniciado por Josafat Roel no fue seguido por todos los que
publicaron estudios sobre danzas posteriormente. Hubo varios autores que
estaban inscritos en un abordaje mas emotivo entre los que figuran los

siguientes:

Luis Milon Bendezl, que en 1950, escribe un articulo a manera de
cronica periodista en la revista Tradicion, sobre la danza de adoracion navidefia
de la Huaylia de Huamanga, donde intervienen las huaylias (conjunto de
cantantes bailarinas), los jayllay (conjunto de danzantes) y los machus
(bufones), con una clara connotacion costumbrista y nostéalgica de tradiciones

gue se van perdiendo con la modernidad.

Lisandro Luna, que en 1952, publica un articulo en la Revista del
Instituto Americano de Arte de Puno, sobre el Kallamacho de Puno, como
muestra del humorismo, sétira e ironia punzante de la “raza de bronce”, que
expresa y caricaturiza “las pasiones, los apetitos, la rapacidad y la lascivia
irrefrenable del espafiol de la colonia”, describiendo ademas la génesis y el
sentido de esta danza, su vestuario, coreografia y musica. Para el autor esta
danza de indole satirica es la “venganza del indio” de sus “seculares opresores
de la colonia” pues los ridiculiza a través de mascaras que deforman sus

rasgos fisicos, del vestuario que caricaturiza al usado por ellos (levita y
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pantaldbn bombachos), con movimientos exagerados y groseros que muestran
los defectos y vicios del conquistador. La intenciéon del autor es revalorar al
indio y con ello también sus producciones artisticas porque para apreciar esta
danza es necesario ver con 0jos estéticos el “espiritu ironico y humoristico que
es capaz de ridiculizar a su enemigo blanco mostrando a si su desprecio, con

esa risa para adentro que es como rie el indio” (1952:90).

Luna publica ademéas en 1954, en la misma revista, un articulo sobre la
danza del novenante de Santiago de Pupuja Puno, comparsa compuesta por
mas de cien novenantes que interpretan danzando el Llokke-quena, danza que
representa la expresién “auténtica de la mitologia campesina” y de “esencia
netamente panteista” inspirado en el “dolor que es la esencia del alma

indigena”.

Otro autor es Amadeo Landaeta Basadre que en 1954 publica en la
Revista del Instituto Interamericano de Arte de Puno un articulo sobre los
ayarachis de Paratia Puno, donde sugiere que esta danza tiene su origen en la
muerte del Inca como parte de una protesta “racial y cosmica”, pues los
indigenas de Paratia “no son sumidos ni humillados por el peso de la conquista
porque hasta ellos no llego la dominacion (...) es por eso que se han

conservado mas puros en su raza y su historia” (1954:278).

Otros que también se diferencian del canon establecido por Josafat Roel
son Luis E. Valcércel quien publica, en 1951, un estudio sobre las fiestas y las
danzas del Cuzco; y Uriel Garcia que saca a luz, en 1955, un articulo sobre los
elementos teatrales de las danzas indigenas en la época inca y colonial.
Ambos son reflexiones ensayisticas sobre las danzas andinas y su rol en la

historia y sociedad andina.

En cambio quienes siguen el canon son folkloristas como César Angeles
que, en 1953, describe la danza de los Shacshas, en un articulo aparecido en
la revista Peru indigena. También el mismo afio publica en la revista Tradicion
un articulo sobre cuatro danzas de la provincia de Huaylas Ancash: las pallas,

la huanquilla, los pashas y cahuallu danza. Mantiene la estructura del analisis
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de las danzas a través de la descripcion de la vestimenta, coreografia,

instrumentos musicales, del escenario y la oportunidad.

En el caso Enrique Cuentas, quien publica en 1953, un articulo en la
Revista del Instituto Americano de Arte de Puno, dedicado al estudio de la
danza punefa la pandilla, desarrolla ain mas el canon, porque no sélo recoge
informacion etnografica de manera sistematica y rigurosa, Sino que suma a su
estudio la revision de fuentes historiogréafica y hace un analisis del conjunto de

la informacién recogida.

En este periodo existen también otros abordajes acerca de las danzas
andinas. En primer lugar, esta la reflexiéon sobre su implicancia en las politicas
culturales; y en segundo lugar, aparecen como parte del analisis antropolégico

de los rituales festivos.

Respecto a la primera reflexibn esta la produccion de José Maria
Arguedas, uno de los principales iniciadores y animadores de los estudios del
folklore, porque si bien continla con su labor etnografica iniciada en décadas
anteriores, estas no se centran en el tema de los estudios de las danzas.
Recordemos que en el periodo anterior, especificamente entre los afios 1940 y
1943, publica varios articulos abordando este tema. Su paso por el Instituto de
Etnologia y Arqueologia de la Universidad Nacional Mayor de San Marcos sera
determinante en su pensamiento. La reflexion sobre las “danzas peruanas” es
orientada a posicionarlas como expresiones culturales vivas y no como
productos “folkloricos” comerciales o turisticos que desvirtian su sentido. Por
ello, entre 1954 y 1964, publica una larga lista de diversos articulos en el diario
El Comercio de Lima*? dedicados a esta reflexién, que amplia la mirada de la

monografia descriptiva al campo de la politica cultural™®.

2 En la bibliografia de Arguedas establecida por Eve-Marie Fell (1996) figuran los siguientes articulos
referidos a la reflexion sobre las danzas peruanas:

a. “La Marinera, las academias y lo criollo”, en El Comercio, Suplemento Dominical, 13-VI-1954, p.5.

b. “El folklore y las academias”, en El Comercio, Suplemento Dominical, 18-VII-1954, p.5.

c. “Danzas del Perd”, en El Comercio, Suplemento Dominical, 28-VII-1955, p.26.

d. “Las danzas incas del Perl. Una responsabilidad del Ministerio de Educacién y de la Universidad”, en
El Comercio, Suplemento Dominical, 12-VI-1960, p.8.

e. “Concursos folkléricos. Una iniciativa de Radio Nacional’, en El Comercio, Suplemento Dominical, 14-
IV-1963, p.5.
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Respecto a la segunda reflexion referida al abordaje de las danzas como
parte del analisis antropoldgico de los rituales festivos, no podemos omitir
mencionar, en primer lugar, al libro de Pierre Verger, de 1951, sobre fiestas y

danzas cuzquefias y andinas™®.

En segundo lugar esta el vasto articulo colectivo de Cecilia Gorbak,
Martha Lischetti y Carmen Mufioz, quienes analizan las “batallas rituales” del
chiaraje y del tocto de la provincia de Canas, publicado en 1962 en la Revista
del Museo Nacional. Trabajo que si bien se centra en hacer una etnografia
detallada sobre las “batallas rituales”, sobre su origen y dispersion, contexto
socio-econdmico, motivaciones y funciones de estas ceremonias, también
menciona las danzas relacionadas con estos rituales y con las demas fiestas

que son celebradas por estas comunidades.

En dltimo lugar esta el trabajo de Emilio Mendizdbal que publica, en
1965, un articulo sobre la fiesta de Pachitea Huanuco, en la revista Floklore
Americano. Donde realiza una vasta descripcion de la zona, su historia y
pobladores, algunas fiestas presenciadas, como: “Vision de la Cruz”, en
Tomayrica; “El Socorro”, en Awragshay y Yanuna; el “Sefior de la Agonia”, en
Yanuna; y tres danzas que son bailadas en estas fiestas: pallas llamada
también inkas, Raywana y Jija. Ademas incluye una recopilacion de textos de la

cuadrilla de inkas.

Los tres estudios citados recurren no sélo a las documentaciones
etnograficas, que realizan en sus trabajos de campo, sino a la revision de las

fuentes historiograficas coloniales y a las investigaciones realizadas hasta la

f. “¢Imitacién de la imitacion? El conjunto infantil folklérico de Paucartambo”, EI Comercio, 31-1-1964, p.
10.

g. “Danzas y cantos del Perd y no ballet folklérico”, en EI Comercio, Suplemento Dominical, 19-VII-1964,
p.12.

h. “Autenticidad contagiosa: Danzas de Puno a México”, en EI Comercio, 5-XI-1965, p. 3.

i. “Grupo Per( Canta y Baila no es espectaculo folklérico, declara José Maria Arguedas”, en La Prensa de
Lima, 27-V-1963, p. 13.

3 Esta reflexion esta ligada a su quehacer en los cargos publicos que ira asumiendo en este periodo.
Conservador de Folklore en 1947 y Jefe de la Seccion de Folklore en 1952 del Ministerio de Educacion,
Jefe del Instituto de los Estudios Etnolégicos del Museo de la Cultura en 1953 y Director de la Casa de la
Cultura en 1963, en “Cronologia” Fell (1996).

1 pierre Verger. Fiestas y Danzas en el Cusco y en los Andes. Buenos Aires: Editorial Sudamericana,
1951.
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fecha. Muestran un nivel de rigor mucho més profundo y elaborado que marca
la consolidacion de los estudios realizados desde el enfoque de la antropologia

culturalista.

Finalmente, podemos mencionar que, a pesar de la consolidacion del
abordaje antropolégico culturalista, también estdn presentes estudios
descriptivos que, si bien retoman el canon de la descripcion de las danzas
establecido por Josafat Roel, no llegan a tener el rigor y sistematicidad
académica; pero si son valiosos instrumentos para “difundir” el folklore andino a
nivel popular. Es el caso del trabajo de investigacion del profesor Brigido
Varillas Gallardo sobre el folklore de Yauyos publicado en 1965. Donde incluye
descripciones de danzas como el baile de las azucenas, el yacu-suyay, las
pallas, los matachines, danzarines, la huachhua, baile de negritos, baile de
chunchos. Trabajo que ademas describe las fiestas en las cuales son

interpretadas estas danzas.

Estudios de danzas afroperuanas y criollas

Si bien es cierto que durante este periodo hay un predominio de los
estudios de las danzas andinas, motivada por la influencia de la antropologia
culturalista norteamericana y la presencia de connotados intelectuales
indigenistas de origen provinciano, también es necesario resaltar que son
realizados algunos estudios dedicados a las danzas populares de origen criollo

y afroperuano.

Ejemplos son el articulo de José Galvez “La marinera”, aparecido en
1944 en la Revista del Instituto Cultural Peruano Norteamericano, en el que
analiza el caracter popular de esta danza a inicios del siglo XX; asi como la
historia de la marinera elaborada por Victor Flores Aquino en 1954. Ademas
figuran los trabajos de Fernando Romero, sobre la evolucion de la marinera,
aparecidos entre 1946 y 1947 en la Revista del Instituto Cultural Peruano

Norteamericano.
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Lo afroperuano, por su parte, tiene un hito importante el afio 1956, fecha
en que se presenta la compafiia Pancho Fierro, fundada por el folklorista y
profesor universitario José Durand®. Hito que va propiciar, en afios posteriores,
la reflexion y practica de las danzas y musica afroperuana. La compaiiia estuvo
integrada por musicos y bailarines de zonas rurales de la costa, en especial de

Aucayama y Cafiete en Lima y Chincha en Ica®.

“Como productor y curador de Pancho Fierro, José Durand utilizé los
métodos asociados con la etnografia (recogiendo canciones y danzas de
las personas mayores, teorizando sobre los origenes, investigando las
tradiciones populares marginales) para preservar y escenificar la
debilitada (y en algunos casos extinta) muasica y danzas de los tiempos
coloniales” (Feldman, 2001: 66).

El camino seguido por José Durand se convirtid en una “via simbdlica de
visita de la Lima que ya no existia, de la vieja Lima colonial’. Es decir una
forma de expresar la nostalgia criolla por el pasado, que comenzaba a
perderse aceleradamente por el influjo de la migracién andina; pero también la
necesidad de afirmacion de una forma de entender lo nacional, donde lo criollo

era preservado a través del aporte de los negros de la costa peruana.

“Nosotros —dice Durand citado por Feldman- observamos que los
procesos culturales del mestizaje son largos y muy viejos, ¢acaso no
son los negros de la costa —por ventura- quienes han preservado y han
mantenido hasta nuestros dias muchas de las viejas tradiciones
espafnolas?” (Feldman, 2001: 68).

Sin embargo, si para José Durand la representacién del pasado y el
rescate de lo afroperuano tuvo resonancias con la nostalgia criolla, para los
artistas afroperuanos -que en los aflos sesenta bailaron y cantaron para la
audiencia publica, especialmente los integrantes de la compafiia Pancho
Fierro, como Nicomedes Santa Cruz y su hermana Victoria- tuvo el propdsito
de rescatar la memoria ancestral de origen africano (Feldman, 2001).

!5 José Durand Flores (1925 -1990) representa un figura clave en el rescate y renacimiento de la misica y
danzas afroperuanas. Era un intelectual blanco de origen burgués y tradicion criolla, educado en México,
poseia un amplio conocimiento de la literatura colonial. Fue profesor de la Universidad Nacional Mayor de
San Marcos, dedicado folklorista y promotor de la cultura afroperuana. Viajé fuera del Per( en 1968 para
ensefiar en universidades de Francia y Estados Unidos, pais donde radic6 hasta su muerte.

% Los integrantes incluyen entre otros a Nicomedes Santa Cruz, Porfirio Vasquez y sus hijos Abelardo
Véasquez y Vicente Vasquez, Carlos “Caitro” Soto de la Colina y sus hermanos Enrique y Orlando,
Ronaldo Campos, Mendoza Reyes, Lito Gonzales, Reynaldo “Canano” Barrenchea.
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No podemos justamente, por ello, descuidar el aporte artistico a la vez
gue intelectual realizado por los hermanos Santa Cruz, quienes animan el
“rescate”, la difusién y practica de la tradicion cultural “afroperuana™’, en
especial, de la musica, décima y danzas. El cambio de terminologia que
empieza a usar Nicomedes, por ejemplo al referirse a la “musica afroperuana”
en vez de “musica de negros” y que reflejaba su posicién africanista, “sefiala un
paso preliminar en la separacion de lo negro del repertorio criollo y de la cultura
criolla” (Feldman, 2001: 192). Propuesta contraria a la esbozada por José

Durand.

Nicomedes Santa Cruz inicia su reflexion a través de articulos
periodisticos, dedicados a diversas danzas afroperuanas, como “Son de los
diablos” publicado en 1963, “El Festejo” en 1964, “El panalivio” y “El Tondero:
el dulce” el mismo afio y “La Marinera” en 1965, aparecidos en el diario

Expreso.

Ademas escribe los libretos usados en la publicacion de los fonogramas
del album “Cumanana”, grabado en 1964, que contienen también interesantes
glosas con informacion sobre danzas, muasica y poemas afroperuanos. Los
articulos de Nicomedes Santa Cruz sobre danzas, ademas de sus otros
trabajos dedicados a las expresiones culturales afroperuanas, se inscriben
como parte de un esfuerzo por recuperar una tradicion cultural diferente a la

esgrimida por los indigenistas.

Estudios de danza clasicay moderna

Los estudios sobre danzas afroperuanas y criollas, sin embargo, no son
los Unicos que se distinguen. Resaltan también los aportes realizados en el
campo de la critica de la danza clasica y moderna, que si bien no son
estudiadas desde el ambito académico, registran trabajos publicados en

medios como revistas y periddicos de la época. Estas publicaciones expresan

Y la presencia de los Santa Cruz tiene una connotacion especial en este periodo porque son ellos los
que inician el resurgimiento del “folklore afroperuano” cuando en 1959 fundan el conjunto “Cumanana”.
Nicomedes Santa Cruz inicia su reflexién en este periodo. Victoria Santa Cruz, por su parte, se dedica al
trabajo de recopilacion coreografico y musical a partir de esta fecha.
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el interés cultural por el “arte de la danza” de las elites limefias, muy distinto al
interés por las danzas andinas difundido por los antropdlogos culturalistas y los
indigenistas, distinta también del interés por las danzas de la tradicion
afroperuana y criolla manifestada, especialmente, por los intelectuales y
artistas afroperuanos; pero a pesar de sus diferencias forman parte, todas y sin

distincién alguna, del irresuelto debate sobre lo nacional.

El desarrollo y difusién del ballet y la danza moderna esta ampliamente
documentado, en este periodo, a través de articulos de periodistas
especializados como Pablo de Madalengoitia, que publica diversas cronicas
sobre bailarines y compafiias de ballet llegados a Lima entre 1940 y 1949, en el
diario limefio La Crénica. Publicados posteriormente de manera sistematica
como libro en 1954 (Garland, 1996).

Una revista que da cuenta de informacién sobre la danza y sus
actividades en el medio local e internacional de la época es la revista Cultura
Peruana, fundada en 1942, que va cediendo poco a poco un mayor espacio a

este “arte”®.

Julio Castro, socidlogo y amante de la danza clasica y moderna, edita y
publica durante este periodo la Revista Ballet, primera publicacion
especializada en el tema, la cual aparece entre 1951 y 1953 de manera regular
y hasta 1959 de manera espaciada. En este medio aparecen una serie de
articulos dedicados a la critica de danza y al acontecer de la danza en el pais,
asi como en otras partes de América Latina, EEUU y Europa. Entre los
articulos de Castro estan por ejemplo los referidos a la critica al ballet
universitario y al practicado por instituciones como la Asociacion de Artistas
Aficionados, asi como la serie de notas para una historia del ballet peruano™®.

8 Garland (1996) consigna un conjunto de articulos sobre danza que van desde 1953 hasta 1964.
Algunos de ellos son por ejemplo: Anénimo, “El ballet moderno son ya un arte establecido en los Estados
Unidos”, N° 62, 1953; Anénimo, “La Danza en el Mundo”, N° 134, 1959; 6 Andnimo, “Ballet Nacional
Peruano: Esperanza y Seriedad Profesionales”, mayo junio de 1961.

19 «g| Ballet universitario”, Afio | N° 4, enero de 1952; “Critica al Ballet de la AAA”, Ailo | N° 3, diciembre
de 1951; “Notas para una historia de ballet en el PerG” Il (Afio I, N° 10, 1952) , Ill (Afio I, N° 10, 1952), IV
(Afo I, N° 11, 1952) y V (Afio I, N°12 1952), VI (Afio II, N° 2, 1953).
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Es conveniente resefiar como era el posicionamiento social y cultural
alcanzado por la danza clasica y moderna en las elites limefias, durante este
periodo, para contextualizar los trabajos realizados sobre ambas. Lima era un
escenario importante de la difusién de estas danzas en América Latina, con un
marcado énfasis en lo referente a la danza clasica, de este modo se presentan
varias compafias reconocidas internacionalmente como: Kurt Joss con la
“Mesa Verde” en 1940, American Ballet en 1941, Norka Rouskaya y Original
Ballet Russe del Coronel del Bail en 1943, Alicia Alonso en 1949, Ballet de
Cuba y Ballet del Colén en 1959, la Compafia José Limon en 1960, el Ballet
Siglo XX de Maurice Bégart en 1963, Ballet de la Opera de Berlin en 1964,
Ballet de Sergei Lifar en 1965, Ballet Africano en 1966 y Ballet Berioska en
1967.

El publico de estas representaciones fue conformado por las elites
oligarquicas y burguesas de Lima, y en menor medida las nuevas capas
medias que habian surgido del proceso de modernizacion capitalista producido
desde los afos cincuenta, que consideraban especialmente a la danza clasica
como manifestacion “suprema del arte”, que a la vez de estar dotada de
reconocimiento social y cultural, otorgaba prestigio y estatus a los que la

consumian.

Este reconocimiento hizo proliferar varias academias y centros de
formacion técnica de esta disciplina, dirigido principalmente por maestros de
origen extranjero. De este modo continGia su labor la maestra britanica Thora
Darsie, en el Instituto de Musica Bach, que en 1947 pasa a dirigir el
recientemente creado Ballet Universitario de San Marcos, en el que se
mantendra hasta 1958 y en el que repondra con su elenco fragmentos de
repertorios clasicos.

En 1942 se crea la Escuela de Ballet de la Asociacion de Artistas
Aficionados (AAA)®, pasando a ser dirigida desde 1943 hasta 1958 por el

2 | a AAA era una asociacion creada en 1938 bajo el liderazgo de jovenes de la alta burguesia limefa
entre los que contaban: Aurelio y Alejandro Miroquesada, Manuel Solari Swayne, Percy Gibson, Carlos
Rasgadas, Corina Garland y Ricardo Grau. Su proposito principal era “educar la sensibilidad colectiva”,
por ello al inicio animara la practica y difusion del teatro y poco después, a partir de 1942, el ballet.
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maestro ruso Dimitri Rostoff, integrante del Original Ballet Russe. Rostoff animé
diversas presentaciones en el que interactuaban bailarines internacionales y
nacionales. El sello que Rostoff y la Escuela de Ballet de la AAA querian
imponer era lograr que los bailarines peruanos fueran capaces de integrarse a
cualquier elenco reconocido internacionalmente, por ello, pensaban mas hacia
fuera que hacia dentro de la realidad del pais. Esta perspectiva cambiara con la
llegada del nuevo director, el maestro francés Roger Fenonjois, coredgrafo y ex
estrella de la Opera de Paris, quien esta mas interesado en coreografiar de
acuerdo a las posibilidades técnicas de los bailarines peruanos, es decir, su
propuesta es trabajar un ballet de cAmara. Fenonjois esta sélo dos afios en la
AAA y en los afios sesenta funda el Instituto Coreografico Peruano Francés en
el que despliega su propuesta. En 1964 pasara a dirigir el Conservatorio de
Danza de la Universidad Nacional Mayor de San Marcos. El mismo afio es
creado el Ballet Arts Center por la bailarina del Royal Ballet de Londres Vera
Stasny. Por su parte, Lucy Telge abrir4 su academia en 1966, que con los afios
seré la base del Ballet Municipal.

Mencién especial merece la maestra francesa Trudy Kressel, porque fue
la primera bailarina de danza moderna que abre un taller para iniciar la

ensefanza de esta disciplina, en 1951, labor que continua hasta 1971.

Otra mencion especial merece la maestra y bailarina norteamericana
Kay Mackinnon que en 1946 crea la Escuela del Ballet Peruano, y en 1948 el
Ballet Peruano. Casada con el compositor peruano Luis Pacheco de Céspedes.
Kay Mackinnon vino a radicar en el Peru con la clara intencidn de constituir un
ballet peruano que refleje la herencia de la civilizacién inca. Es por ello que
produce muchas coreografias con tematica peruana, donde usa mausica de
compositores nacionales y ritmos populares peruanos, como: “Costa, sierra y
selva”, en 1942; “La leyenda del Amazonas”, en 1949; “Amorios criollos”, en
1954; “La sacerdotisa de Paracas” y “Kachampa y huayno”, en 1956;

coreografias que alterna con repertorios clasicos.

En 1949 trabaja sus producciones con artistas e intelectuales

indigenistas como Victor Mendivil, en los vestuarios; y con José Sabogal,

32



Francisco Gonzales y Alberto Terry, en los decorados. En 1952 consigue una
resolucién de César Miro, entonces Director de Educacion Artistica y Extension
Cultural del Ministerio de Educacion Publica, en la que se le adjudican treinta

becas para financiar a estudiantes de su escuela.

El activismo desplegado por Mackinnon logra ademas que se cree el
Instituto Nacional de Ballet, por Ley N° 16556, dependiente de la Casa de la
Cultura y el Ministerio de Educacién Publica, el 27 de marzo de 1967.
Anotamos que José Maria Arguedas era director de la Casa de la Cultura

durante estos afnos.

Esta Ley tenia el objetivo expreso de nombrar a la Escuela y Ballet
Peruano de Kay Mackinnon como base para la conformacion del Instituto
Nacional de Ballet. No son otras escuelas de danza las convocadas para
conformar este 6rgano publico y ello por la reconocida labor en los medios
politicos y de comunicacion de Mackinnon, que desde su llegada al pais
promueve una danza con contenido nacionalista. Sensibilidad que coincide con
las preocupaciones de medios intelectuales de ascendencia indigenista y
nacionalista ligados a la administracion del Estado en el campo educativo y
cultural. Para ejemplificar esta situacién, no olvidemos que el propésito de la

Ley era:

“Organizar un cuerpo de ballet permanente que se denominara ballet
peruano, difundir la danza clasica y folklérica en toda la Republica,
conforme a programas anuales, recopilar la danza vernacular y mestiza
del pais para transportarla al ballet” (Garland,1996:113).

Una muestra del debate en torno a este tema aparece en los articulos de
Julio Castro que publica, 1967 y 1968, en el Anuario del Ballet en
Latinoamérica. Castro critica el criterio excesivamente “folklérico” del
“oficialismo”, presente en la direccion de la Casa de la Cultura, representado
por José Maria Arguedas, “quienes estan porfiados en llevar las cuestiones
artisticas bajo el poncho improcedente de un sentimentalismo piojoso” (Castro,
1967:102), pues —segun él- desconocen lo que constituye el espacio escénico y

sus reglas. Castro cuestiona el “afan insensato de Arguedas y ahijados” que
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reclaman “que sean los propios indigenas los que suban al escenario a bailar

como si al publico que va al teatro le interesara mas la investigacion
etnolégica que una obra artistica” (Castro, 1967:103). Para este autor es
necesario que el ballet cuente con bailarines de un elevado manejo técnico que
s6lo se consigue si son preparados académicamente a través de muchos afios
de estudio, y no como pretende Arguedas al proponer que “sean los propios
indigenas quienes suban al escenario a bailar” y “en el colmo de la candidez -
que la formaciéon de un ballet nacional se soluciona recorriendo el pais en plan
de reclutamiento de nativos para presentarlos —tal cual son- en los escenarios
urbanos” (Castro, 1967: 103).

Castro también critica la falta de definicion del Instituto Nacional de
Ballet, puesto que en sus presentaciones combina lo clasico con lo folklérico.
Para él deberia ser solo clasico o sélo folklorico, pero este ultimo usando como
medio de preparacion técnica a la danza clasica y a las reglas del lenguaje
escénico. Para él “la solucion salomonica consistiria en dividir al elenco en dos
grupos, la del clasico y la del folklérico” y de ningin modo permitir la
interferencia del “fascismo a la inversa” de Arguedas y ahijados a través de su
obligada “direccidn folklorica” que convierte las puestas en escenas en “desfiles
de trajes tipicos” y “carnicerias de danzas indigenas, tasajeadas como en el

camal” para que “quepan en el escenario sin hostigar al publico”.

Los comentarios de Castro, mas alla de los adjetivos calificativos que
usa, reflejan el debate en torno al sentido que debe tener la danza clasica y
moderna en el contexto de la cultura nacional. Sus reflexiones permiten
apreciar las diferencias y tensiones presentes, en este periodo, entre
posiciones que valoran el aporte proveniente del canon de la danza clasica de
occidente y lo convierten en el referente a seguir; frente a los que valoran en

contra parte el canon de las danzas populares, especialmente andinas.

Ademas, y tratando de ir mas all4 de las criticas de Castro, es imposible
ocultar que existen, detras de la posicion que valora el aporte proveniente del

canon de la danza clasica de occidente, varias sensibilidades diferenciadas



entre si, y que muestran que no constituyen una sola posicion homogénea y

cerrada.

Por un lado estan los que miran a la danza clasica como mecanismo
para insertarse en una cultura mas cosmopolita, con un referente que esta en
el extranjero; por otro, estdn los que ven a la danza clasica nacional, con
referentes en las danzas populares, una manera de aportar a la identidad
nacional; y también estan los que ven a la danza por la danza misma, y
consideran necesario empezar a crear a partir de los elementos con los que se
cuenta a nivel técnico, coreogréfico, escénico, del entorno, de las motivaciones
personales, y que asumen mas una preocupacion por las posibilidades de la
expresion artistica corporal, individual o grupal, que por el aporte que puede

realizarse a la construccion de un nosotros colectivo.

Apunte final del periodo

En este periodo, el debate sobre lo nacional continua y determina que
los estudios de las expresiones dancisticas asuman dos estatutos
diferenciados: por un lado, los estudios de las expresiones dancisticas que
provienen de las tradiciones andinas, afroperuanas y criollas, van a ser
consideradas como parte de los estudios del folklore; por otro, la incipiente
critica de la danza clasica y moderna va ser considerada como parte del

estudio del arte “culto”.

Pero los abordajes a los estudios de las danzas “folkléricas”, andinas,
afroperuanas o criollas no son homogéneos. Por un lado, los estudios de las
danzas andinas estan imbuidos del presupuesto de aproximarse al “otro”, de la
necesidad de conocer las expresiones simbdlicas no occidentales. La
antropologia culturalista norteamericana refuerza este presupuesto porque
afirma el interés sobre todo por conocer las tradiciones andinas. Asunto en el
cual coinciden con el pensamiento indigenista que sobre la base de idealizar el
“mundo andino” lo congela en el tiempo y descontextualiza; pero con la

pretension de hacerlo suyo.
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Por otro lado, los estudios de las danzas afroperuanas y criollas
asumiran un abordaje diferente sustentado en otro presupuesto. La necesidad
de construir 0 reconstruir un “nosotros” anima sobre todo a intelectuales y
artistas afroperuanos a “rescatar” lo que ellos denominan “folklore negro”, en
unos casos —como la propuesta de los hermanos Santa Cruz- relevando la
matriz histérico cultural de Africa, y en otros —como en el caso de José Durand-

relevando la matriz colonial espafiola.

Por su lado, la incipiente critica de la danza clasica y moderna parte del
presupuesto de asumir estas expresiones dancisticas como un aporte a la
tarea cultural de elevar el espiritu de los miembros de la sociedad, en especial,
porque proporciona una oferta cultural que es asumida como “superior”,

“distinguida”, “diferenciadora”, y que permite acceder a un estatus definido por

las elites como socialmente aceptable.
En sintesis los dos estatutos de estudios de las danzas: “folkloricas” y

“cultas”, no rompen con la problematica de la identidad nacional surgida en el

periodo anterior sino mas bien la contintan y la hacen mas compleja.
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3. ESTUDIOS DE LAS DANZAS Y NACIONALISMO POPULAR (1968-1980)

Los estudios de las danzas, durante este periodo, estdn enmarcados
dentro del ambiente social y cultural que propicié las reformas estructurales
emprendidas por el régimen militar, liderado en su primera fase por el General
Juan Velasco Alvarado, y en la segunda por el General Francisco Morales

Bermudez.

La década del sesenta en el Peru esta caracterizada por el resurgimiento
de fuertes demandas de democratizacién del Estado y de la sociedad que
provocan cambios paulatinos en las instituciones civiles y militares. Forman
parte de estos cambios: las tomas de tierra iniciadas, en los afios cincuenta,
por comunidades campesinas en el centro del Perl, que cuestionan la gran
propiedad latifundista; la aparicion de movimientos guerrilleros, a inicios de los
sesenta; la creacion de la Teologia de la Liberacion como discurso renovador y
progresista dentro de la Iglesia Catdlica peruana; el surgimiento de una
generacion de militares nacionalistas, la demanda por Reforma Agraria, el
renacimiento del discurso antiimperialista, nacionalista y popular, (Cotler,
1978).

Los cambios motivan que en 1968 se produzca un golpe militar y se
constituya el Gobierno Revolucionario de las Fuerzas Armadas dirigidas por el
General Juan Velasco Alvarado, militar de origen popular y fuerte liderazgo
carismatico. Este gobierno asume el control del Estado y parte de las banderas
de los movimientos que propugnan la democratizacion de la sociedad peruana;
pero para poner en practica una serie de reformas que desmantelen el régimen
oligarquico, hasta entonces dominante, y faciliten la modernizacion capitalista
del pais, mediante la imposicion autoritaria de un disefio politico de Estado de
tipo corporativo, cargado de un discurso ideologico nacionalista y popular
(Cotler, 1972; Quijano, 1972).

Influenciados por el contexto, y el discurso ideoldgico nacionalista
popular dominante, los estudios de las danzas contindan siendo durante este

periodo principalmente descriptivos, aunque en varios casos profundizan en el
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analisis, y estan dedicados principalmente a danzas populares andinas, que
buscan dar cuenta de la diversidad y riqueza de “nuestras manifestaciones

autenticas”.

Estudios de danzas andinas

Los trabajos mas importantes publicados, en este periodo, corresponden
basicamente a los antropdlogos formados en el pais bajo el influjo de la
antropologia culturalista, quienes asumen la tarea de dar cuenta de la

diversidad y riqueza de “nuestras manifestaciones auténticas”.

El primer estudio que registramos es realizado por Maria Angélica Ruiz
sobre la representacion de los doce pares de Francia en el ande peruano, que
publica en 1970, en la revista Folklore Americano. Trabajo dedicado al analisis
de esta representacion teatral, que incluye también escenas de danza, musica
y canto, donde sefiala su ambito de difusion a nivel latinoamericano y peruano,
asi como la descripcion de la version realizada en la comunidad de
Pampacocha-Yase Canta. Este trabajo hace una descripcion del contexto
histérico, de las caracteristicas de la representacion y sugiere, que si bien el
contenido de la representacion alude a las gestas medievales, recreando
personajes de los siglos VIII, 1X, X'y Xlll, como Carlomagno, Roldan, Oliveros,
el gigante Fierabras; esta es una representacion autentica del mundo andino,
donde muestra la “supervivencias de arcaicas culturas agrarias con rituales de
propiciacion de cosechas y pago a la tierra”. Por otro lado, el enfrentamiento
entre personajes “moros Yy cristianos” divididos en dos campos separados que
se enfrentan, hieren y matan, representa las viejas disputas historicas de
parcialidades de la zona: “El esquema de la divisiobn de la pelea en dos
parcialidades de un mismo pueblo es conocido para ellos y aun recuerdan las
querellas cuando Chocaviscas y Llaucaviscas eran parcialidades de un mismo
pueblo y donde cada afio debia morir un individuo de cada parcialidad” (Ruiz
1970: 226).

Los articulos de Simeon Orellana también ejemplifican la busqueda de

las representaciones andinas auténticas. En primer lugar figura su extenso
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ensayo etnoldgico sobre la danza del huacon o huaconada de Mito (Junin),
publicado en los Anales Cientificos de la Universidad Nacional del Centro del
Peru, de Huancayo, en 1971. Trabajo que emprende para comprender mejor el
pasado del pueblo de Mito y sus formas de comportamiento actual, hace una
génesis de la etimologia de la palabra “huacon”, de su presencia a través de
las cronicas, establece su clasificacion, su area de difusién, la descripcion de
vestimentas, mascaras, técnicas de confeccibn de vestuario y mascaras;
coreografia, estudiada a través de la elaboracién de croquis de las formaciones
y desplazamientos de los bailarines, asi como descripciones detalladas de los
movimientos que incluye la danza, y dentro de estos los pasos y expresiones
corporales realizados por los bailarines; los instrumentos musicales usados en
la interpretacién de la musica, asi como la propia musica y canto interpretados
en el acompafiamiento de la danza; identificacion de bailarines que conocen y
guardan la memoria histérica de la danza. Realiza ademas un esfuerzo de
interpretacion del sentido y funcion que cumple la danza en cada movimiento,
asi como sobre el rol que desempefia dentro de la organizacion social de Mito,
en donde el Huacon representa el orden y control social y moral de la autoridad
comunal. Orellana ve en el Huacén una danza que se ha mantenido desde
tiempos precolombinos, lo que significa que la cultura andina ha sido fuerte por
haber mantenido esta expresion cultural; pero ve también que esta va
perdiendo su caracter original y su mensaje se va deformando, por ello, insta a

gue se conserve como “un patrimonio viviente de lo que fue nuestro pasado”.

Orellana publica ademas, en 1972, un articulo sobre los huatrilas de
Jauja Junin, en la revista limefia Folklore Americano, personajes que
intervienen en diversas danzas del valle del Mantaro, especialmente en la fiesta
de San Sebastian del 20 enero de Jauja. Lo anima aclarar la confusién que se
viene produciendo respecto a la denominacién huatrila: “en la actualidad se
llama chuto, cullocara, tunante, jergacumo y huatrila a varios personajes tipicos
del folklore de Jauja, sin individualizarlos ni aplicar el nombre correcto al
verdadero propietario” (Orellana, 1971: 231). A través del analisis de los
vocablos huatrila, chuto y jergacuno vy de la descripcion detallada y prolija de
su vestuario, asi como de sus actitudes ante el publico y estilo de baile;

establece que el personaje del huatrila representa la sétira del rico dominador
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espafiol, el chuto representa al indigena comun (generalmente labriego pobre)

y el jergacumo al llamero de las alturas de origen precolombino.

Orellana en otro articulo, publicado en 1976, aborda ya no a un
personaje sino una danza, la pachaguara de Acolla Jauja Junin, aparecido en
el Boletin del Instituto Francés de Estudios Andinos. El articulo describe esta
danza que simboliza la esclavitud y la libertad de las poblaciones africanas
llevadas a trabajar en los andes durante la colonia, para lo cual hace un
analisis de la presencia histérica de la esclavitud en Jauja, una descripcion de
la fiesta del Nifio Jesus de Acolla en donde se representa esta danza,
vestuarios, mascaras, musica y coreografia. La danza pachaguara, que se
traduce como “esta amaneciendo”, representa en su primer momento, de
interpretacion de pasos cortos y movimientos pausados, la marcha con
cadenas del esclavo; y en su segundo momento, de desplazamientos rapidos y
movimientos ligeros de brazos y pies acompafados de pequeiios saltos, la
alegria de los mismos al descubrir “que la libertad ha llegado”.

Otro ejemplo del interés por “preservar las tradiciones autenticas” es la
valiosa investigacién sobre los negritos de Huanuco de la musicéloga Rosa
Alarco, publicado en 1975, en la revista San Marcos de la Universidad Nacional
Mayor de San Marcos. Trabajo que describe esta danza y, al igual que la
pachaguara estudiada por Orellana, tiene como personaje central al esclavo y a
las poblaciones africanas llevadas a los andes y sometidas durante la colonia a
la esclavitud.

Orellana y Alarco proyectan, a través de sus trabajos, la necesidad de
indagar en el conocimiento de la tradicién dancistica del pais; pero también un
fuerte sentimiento de orgullo regional y nacional, una reivindicacion del estatuto
de lo folklorico como expresion “autentica”, “propia”, que distingue y sobre todo
que proporciona una identidad, un “nosotros” compartido y otorga un sentido de

pertenencia.

Esta perspectiva se comparte también en trabajos de interpretacion

histérica de las danzas andinas, de abordaje mucho mas analitica, como el de
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Mildred Merino de Zela sobre folklore coreogréafico e historia, publicado en
1977, por la revista Folklore Americano en México. Para la autora las danzas o
el “folklore coreografico” constituye un “valioso medio de expresién social a
través de las generaciones”, pues es una expresion folklérica, ademas de la
oral y musical, que sirve como medio de comunicacion de los pueblos agrafos y
que trasciende al lenguaje. El folklore coreografico sera, por ello, no sélo el
modo de “perpetuacion de rasgos de la vida del pueblo”, sino también el “modo
de conservacion de la memoria histérico popular”, donde estan presentes una
relacion de hechos histéricos-militares. Resalta también el caracter historico de
las danzas-representaciones en el pais, el cual ha subsistido hasta la fecha a

pesar de las restricciones que se dieron en diferentes momentos:

“El tipo histérico de danza es antiguo en el Per(, de ascendencia
prehispanica, y...tal ha sido su fortaleza, que ha subsistido a pesar de
los intentos de hacerlo desaparecer, permitiendo, en vez, el surgimiento
de nuevas danzas con que el pueblo indigena ha tratado de legar a la
posteridad el entendimiento de los hombres como individuos y también
de sus relaciones sociales a lo largo del tiempo” (Merino, 1977: 70).

De acuerdo a este planteamiento, los hechos histéricos que con mayor
impresion se grabaron en la memoria historica del pueblo a nivel nacional y que
ademas conforman grandes “ciclos coreogréficos peruanos” son “la muerte de
de Atahualpa, con su implicito significado de la caida del imperio incaico y
consiguiente subyugacién indigena; la guerra con Chile; los Negros y los
Diablos (o sea, este ultimo, el impacto religioso)” (Merino, 1977: 93). Por ello la
autora plantea una clasificacion cronolégica de las danzas andinas de acuerdo
a los origenes de los personajes representados: prehispanicas, de la conquista,

coloniales, de la independencia y republicanas.

Merino encuentra que las danzas peruanas se caracterizan por una
veneracion por lo prehispanico, por un orgullo y respeto por el pasado incaico y
por “la burla del espafiol (blanco, misti, dominador) como compensacion
psicolégica” del indigena que demuestra, pese a su degradada posicién
historica, “su agudo espiritu satirico”. Por ello las danzas o “folklore
coreografico”, sintesis de la “funcion integradora” del folklore y la historia, se

constituye en una poderosa herramienta de apuesta politica para fundar la
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“peruanidad”; pues ellas son un medio de la toma de “conciencia histérica” y
“afirmacion de la personalidad” e identidad histérica del Perd, basado en el
orgullo de su pasado remoto prehispanico y en la burla y critica de sus errores
y caracteristicas. De este modo, desde esta posicion, nuestra "peruanidad” o el
nosotros nacional “presente” y proyectado al “futuro” de los “no descastados”
debe fundamentarse en el pasado de raices prehispanicas y en la lectura critica
de la historia.

Pero existen, en este periodo, ademas de los trabajos realizados por
antropologos y especialistas, como los anteriormente resefiados, también otros
elaborados por intelectuales de localidades y regiones del interior del pais y de
inspiracion indigenista, que escriben pequefias monografias descriptivas.
Ubicadas en la linea de reflexion por “preservar las tradiciones auténticas” y
porque sirvan para fundamentar identidades regionales y locales fuertemente
arraigadas. Figuran, por ejemplo y entre otros, los articulos de la Revista del
Instituto Americano de Arte de Puno.

Articulos como el de David Frisancho Pineda, dedicado a la danza de los
pupi-puli de Puno, publicado en 1978; donde describe la etimologia, vestuario,
coreografia y musica de esta danza y sus variantes regionales con el objetivo
de aclarar sus diferencias. La preocupacion de Frisancho es explicar y precisar
cada danza, a fin de resolver confusiones y superar errores en sus

denominaciones; pero sobre todo preservar las manifestaciones autenticas.

Jorge Céceres escribe, por su parte, un articulo sobre la interpretacion
ideoldgica de la danza de los machu machu o auqui auqui, difundida en todo
Puno y publicado el mismo afio, donde establece que los personajes de esta
danza representan a los dioses tutelares de la region aymara o kechua en que
se interpretan, contraponiéndose a la posicion que sostiene que estos

personajes representan a los dominadores esparioles.

Por otro lado, Sergio Cotacora establece, en una resefia aparecida
también el mismo afio, las bases para un encuentro regional de folklore, que

promovia el Instituto Americano de Arte de Puno. Este evento debia servir para
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evitar las “alteraciones monstruosas (hechas a veces de forma mafosa u otras
por desconocimiento)” del folklore punefio, pues este folklore no se debia dejar
a su libre albedrio “porque esta en juego nuestra esencia cultural”. Por ello
hace un llamado a todas las instituciones punefas para que colaboren con este
evento y para aconsejar a los organismos encargados de promover la cultura
“para que exista una politica de tratamiento unitaria y coherente de la cultura
popular”.

Los trabajos durante este periodo mantienen las caracteristicas
registrados en los estudios sobre danzas andinas realizados en el periodo
anterior. Las principales preocupaciones siguen orientadas por la preservacion
de lo “auténtico” como base de identidades locales, regionales y nacionales. El
nivel de profundidad, sin embargo, aumenta asi como el rigor en el analisis.
También es registrada la continuacion de trabajos monograficos, elaborados

por intelectuales provincianos inspirados en la tradicion indigenista.

Estudios de danzas afroperuanas y criollas

Los trabajos dedicados a las danzas afroperuanas y criollas no escapan
tampoco a la influencia del ambiente generado por las reformas iniciadas
durante el réegimen militar, incluso la muestran con mayor intensidad. Es el caso
del trabajo dedicado al tondero y la marinera de Nicomedes Santa Cruz, que
publica la Universidad Nacional Mayor de San Marcos en 1973%. Igualmente
su articulo periodistico “Los Hatajos de Negritos”, aparecido el mismo afio, y el
folleto explicativo que escribe para su album “Socavon. Introduccion al Folklore
Musical y Danzario de la Costa Peruana”, editado en 1975. Todos estos
trabajos muestran la necesidad sentida del autor de sustentar y reivindicar el
“folklore afroperuano”, de mostrarlo en toda su complejidad, a fin de que aporte
a la construccion de una identidad nacional donde el aporte cultural de raices

africanas tiene también su lugar.

21 Nicomedes Santa Cruz, Tondero y Marinera, Lima, Universidad Nacional Mayor de San Marcos, 1973.



El folklore afroperuano aporta al complejo proceso de construccién de la
peruanidad, en la medida en que lo especificamente afroperuano es producto
de las expresiones culturales de las poblaciones negras en el Pera. Por ello,
por ejemplo, Nicomedes Santa Cruz hara un exhaustivo andlisis coreografico
para demostrar que danzas como la zamacueca o marinera limefia nacieron del
aporte afroperuano y no de danzas como la cueca chilena o la zamba

argentina.

“Ahora digame: ¢ se ajusta esta coreografia a la cueca chilena donde el
varon parece ir arriendo a la hembra y casi en ningdn momento hay
careo? ¢Marca tales pasos la zamba argentina? Creo que estas son
suficientes pruebas de que la zamacueca nacié en el Perl, pero mas
gue eso, tales sobre vivencias de africana entroncan en un comun
denominador las mas disimiles versiones peruanas de Cajamarca a
Puno y de Lima a lquitos. Enorgullezcamonos de ello y luchemos por
conservarla en su sensual belleza, que bien vale la pena luchas por este
reducto de peruanidad” (Santa Cruz, 1965).

Un hito histérico en este proceso, dificil de omitir, es el nombramiento en
1969, por el gobierno militar, de Victoria Santa Cruz Gamarra, hermana de
Nicomedes Santa Cruz, investigadora y re-creadora del llamado "folklore
afroperuano”, como directora de la Escuela Nacional de Arte Folklérico. Victoria
Santa Cruz funda en 1973 el Conjunto Nacional de Folklore, el cual dirige
durante diez afos y es orientado desde una perspectiva de reivindicacion
nacionalista y popular que revalora sobre todo las danzas andinas, criollas y

afroperuanas.

Un trabajo que muestra en toda su magnitud este sentimiento de
reivindicacion es el de Rosa Elena Vasquez sobre la danza de los negritos de
El Carmen Chincha Ica, publicado en 1979, y que merece el premio Casa de
las Américas en Cuba. La justificacion del estudio por parte de la autora es
particularmente ilustrativa, para ella el estudio del “folklore autentico” consiste
en el andlisis de las préacticas culturales de una poblacion determinada y no en
el andlisis de lo que es mostrado como espectaculo en los escenarios. La
contraposicion entre el arte “comercial”’, entendido como producto “artificial”, y
el arte “popular’, entendido como “autentico”, es uno de los presupuestos

basicos que orienta su andlisis. Pero este folklore, “popular” o “autentico” que
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se manifiesta en expresiones como la danza de negritos, practicada
popularmente en Chincha, no es segun la autora, “... precisamente de origen
africano, sino de procedencia espafiola, transformada por los negros en el Peru
quienes le incorporan contenidos sobre la esclavitud, ritmica de procedencia

africana y melodias pentatonicas de origen andino” (Vasquez, s/f).

Estudios de danza clasicay moderna

La fuerte influencia del discurso nacionalista popular es sentida también
en la practica de la danza clasica y moderna durante este periodo, sobre todo,
en la de los medios dancisticos ligados a organismos oficiales, como el Instituto
Nacional de Cultura. No debemos olvidar que las producciones coreograficas
del Instituto Nacional de Ballet, dependiente del Estado, dirigido por Kay
Mackinnon, realizaban sus interpretaciones en el marco de la danza clasica e

inspirada en temas peruanos desde los afios sesenta.

Lo caracteristico del periodo serda mas bien el desarrollo de la danza
moderna y la creacidbn coreografica de inspiracibn nacional popular

latinoamericana.

Precisemos, sin embargo, que los trabajos dedicados a la critica de la
danza clasica y moderna, a diferencia de los trabajos dedicados a las de origen

popular, son muy escasos Yy casi inexistentes durante este periodo.

El desarrollo de la danza moderna es producido por el aporte de
reconocidas maestras y bailarinas, entre las que figuran: Vera Stastny que, en
1973, asume la direccién del Ballet San Marcos; y en especial la consagrada
coredgrafa chilena Hilda Riveros, que asume la direccion del Ballet Moderno de

Camara por solicitud del Instituto Nacional de Cultura un afio después.

“El interés de una institucién de la esfera gubernamental, el Ballet de
San Marcos liderado por Vera Stastny, modifica el paisaje dancistico.
Con la intencion de incluir en su repertorio, compuesto mayormente por
piezas clasicas y de corte neo-clasico, piezas modernas, Stastny cursa
sucesivas invitaciones a maestros extranjeros para pedirles que se
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ocupen del dictado de seminarios y talleres en su escuela, hecho que
trae a Lima, entre otros importantes coreografos: a Roston Maldoon,
Anna Sokolov, Sara Pardo y a Susanne Linke” (Garland, s/f).

La labor de Stastny es determinante sobre todo cuando asume la
direccién del Ballet Nacional en 1979, institucidon creada al fusionarse el Grupo
Nacional de Danza (parte del Instituto Nacional de Ballet), el Ballet de San
Marcos y el Ballet Moderno de Camara. Compafiia de vasto elenco cuyo
propdsito es mantener un repertorio diverso (Garland, s/f).

El aporte de Hilda Riveros, por su parte, sera clave en la configuracion
de este periodo. Ella egresa de la Escuela de Danza de la Universidad de Chile
y se incorpora al Ballet Nacional de su pais. En 1974 es contratada por el
Instituto Nacional de Cultura del Pera para organizar y dirigir el Ballet de
Camara hasta 1979. Fecha en la que se incorpora al Ballet Nacional de Cuba

en calidad de bailarina, profesora y coredgrafa.

“Los progresos del elenco (del Ballet de Camara) y la afluencia del
publico a sus espectaculos, cargados de la mistica por la expresion
popular latinoamericana que impregna los afios setenta, muestran el
afan de la compafiia por salir adelante. Juega un importante papel en
ello el oficio de Riveros. Hay que recordar que la maestra provenia de
un ambito que habia asimilado las ensefianzas de la danza de Europa
Central a través de Ernest Uthoff, bailarin y coredgrafo aleman fundador
de la principal compafiia de ballet chilena, el Ballet Nacional. Igualmente,
gue la misma Riveros se habia forjado como artista en plena
efervescencia cultural del gobierno socialista de Salvador Allende”
(Garland s/f).

La creacion de expresion popular latinoamericana de Riveros, se traduce
en obras como Ven, amigo ven, pieza popular de Celso Garrido-Lecca con letra
de Victor Jara, presentada en 1976, en el Teatro Municipal de Lima; y Cancién
de cuna para despertar de Maruja Browley, con arreglo de Garrido-Lecca, que
igualmente present6 en 1976 en el teatro Pardo y Aliaga de Lima.

La danza clasica y moderna, durante este periodo, sobre todo la ligada a

las instituciones del Estado, esta orientada por el afan de revalorizacion de lo

nacional popular latinoamericano. La creacion coreografica de expresion libre
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de la danza moderna facilita lograr este propdésito. Sensibilidad que sintoniza
con la ideologia nacionalista propalada por el régimen militar y que forma parte
del discurso oficial del Estado.

Apunte final del periodo

La reivindicacion del estatuto de lo folkl6rico, erigido en el periodo
anterior 1942-1967 como parte principalmente de la reflexion de los
intelectuales indigenistas, se vuelve en este periodo un discurso ideoldgico que
legitima un proyecto politico reformista y un régimen de dominacion autoritario,

gue influye en la reflexién dedicada a las danzas.

La sintesis que extraemos del periodo es que los estudios dedicados a
las danzas populares, en general y mas alla de sus diferencias, son
influenciados por el discurso ideolégico nacionalista y popular que es usado por
el Gobierno Revolucionario de las Fuerzas Armadas para legitimar las reformas

que emprende a partir de 1968.

Los estudios de las danzas, como puede deducirse, una vez mas no
escapan a la influencia que ejerce el contexto histérico y los discursos
ideoldgicos que en €l se desenvuelven; pero sobre todo no son ajenos a las
tensiones sociales o los proyectos politicos e ideolégicos dominantes o

hegemonicos.

Los estudios sobre danza clasica y moderna no fueron desarrollados en
este periodo. Sin embargo, la practica de estas disciplinas adquiri6 mayor
actividad, en especial, porque fue difundida desde la institucionalidad del

Estado e inspirada en lo nacional y popular latinoamericano.
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4. INSTITUCIONALIZACION DE LOS ESTUDIOS DE LAS DANZAS (1981-
2005)

El periodo esta caracterizado por una proliferacion de los estudios de las
danzas, que incluyen desde investigaciones académicas y articulos en revistas
especializadas, hasta la elaboracion de estudios descriptivos y monografias.
Los trabajos continlan abordando principalmente las danzas populares, en
especial andinas, ocupandose en menor medida de las danzas afroperuanas,
criollas y costefias en general, descuidando también la danza clasica y
moderna; y obviando otras como las danzas amazdnicas o las danzas urbanas
populares como la chicha, el huayno moderno, ademas de las vinculadas al

mundo musical internacional como el rock, el breack dance, reggaeton, etc.

Sin embargo, lo que resalta especialmente en el periodo, aparte de la
cantidad, es la profundidad de las investigaciones académicas que, a diferencia
de afos anteriores, alcanza un nivel de desarrollo mayor y permite el
reconocimiento de los estudios de las danzas como problematica de
investigacion®?, que determina su institucionalizacién dentro de los medios

académicos.

Estos estudios van de la mano con el desarrollo de las ciencias sociales,
las que experimentan desde comienzos de los ochenta un proceso de transito
de un énfasis de lo general a aspectos mas especializados, surgen en este
sentido trabajos que abordan con rigor y especificidad diversos campos de
estudio como las danzas. El transito guarda relacion con el proceso de abrir las
ciencias sociales a nuevas areas de la realidad antes no estudiadas. Las
orientaciones principales de las ciencias sociales, hasta antes de los ochenta,
son regidas por preocupaciones mas estructurales donde el marxismo juega un
papel importante (estudio de los modos de produccion, de la ampliacion del
mercado interno, proletarizacion y economia campesina, etc). El aporte del
marxismo, central en el proceso de desarrollo de las ciencias sociales

peruanas, es criticado en los ochenta en su vertiente eurocéntrica, que

2 |a nocion de problemética de investigacién alude “a un conjunto estructurado de cuestiones, de
preguntas y nlcleos de preguntas, acerca de areas delimitadas de la realidad” (Quijano, 1990: 14).
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buscaba en la realidad latinoamericana los procesos y actores registrados en la
realidad europea y al no encontrarlos tratd de resolver el problema imponiendo
un discurso cerrado e ideoldgico (Quijano, 1990).

Sin embargo, en estos afios, también hay un redescubrimiento de
enfoques y lecturas de la realidad que intentan ampliar los referentes de
analisis, como los enfoques marxistas que resaltan a los sujetos historicos y
ponen el énfasis en la cultura (Gramsci, Luckas, Benjamin) o, desde fines de
los ochenta y especificamente en la investigacion antropolégica —como sefiala
Roel (2000)-, en parte por la influencia del postestructualismo y los aportes de
Geerstz y Turner, la perspectiva que sin dejar de analizar los factores
economicos e historicos hace hincapié en la semantica del objeto de estudio y
su relacion estrecha con las relaciones de poder y la afirmacion de identidades.
Orientacién que permite la realizacién de descripciones densas de fenbmenos
particulares inmersos en marcos complejos y dinamicos, tanto festivos como
cotidianos; pero ya no Unicamente regidos por estructuras econdmicas o0
mentales (Roel, 2000:101). Enfoques que aportan en el analisis de aspectos no
abordados, o no suficientemente tratados como las danzas; pero que buscan
en lo fundamental la comprensién e interpretacién de la funcién que cumplen

en las comunidades donde son interpretadas.

Estudios de danzas andinas

La proliferacion de estudios de las danzas andinas, durante este periodo,
plantea la necesidad de organizarlas en dos grupos: el primero, de caracter
analitico, es decir, lo producido desde la investigacion especializada; y el
segundo, de caracter descriptivo, es decir la reflexibn producida por
investigadores, docentes del folklore local y regional, amantes de las danzas
populares andinas, integrantes de grupos de danza, medios de comunicacion,
asociaciones culturales locales y regionales, que no necesariamente pasan por

los rituales académicos.
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El abordaje analitico

Uno de los primeros estudios realizados es el de Chalena Vasquez y
Abilio Vergara (1982), sobre el carnaval ayacuchano, en donde realizan una
investigacion  etnomusicolégica de una “expresion de la cultura popular”,
aplicando un enfoque etnogréafico que trasciende la descripcion y analiza sus
diversos momentos y referentes culturales. La investigacion que realizan se
orienta a mostrar los procesos de cambio, adaptabilidad, resistencia y critica
social que expresa la cultura andina. El instrumental metodolégico que aplican
usa en lo fundamental la etnografia y asume como presupuesto base la
revalorizacion del “sentido comun” como fuente de creatividad de las clases
populares, en especial, de zonas campesinas y fuertes tradiciones culturales

como la andina.

Abordajes que toman la etnografia como instrumento metodol6gico son
también las tesis universitarias de Alfredo Bernal y Lucy Nufiez. La primera
sustentada, en 1983, para la licenciatura de antropologia en la Universidad
Nacional San Agustin de Arequipa, dedicada a la descripcion de las danzas
que se ejecutan en la Cuenca del Colca Caylloma Arequipa. La segunda
sustentada, en 1985, para la maestria de antropologia en la Pontificia
Universidad Catolica del Perd, dedicada a la danza de las tijeras en Lima,
trabajo pionero en donde analiza cOmo se adapta esta expresion dancistica del

sur de Ayacucho en el contexto urbano capitalino.

Las reflexiones de la antropologa estadounidense Deborah Poole (1985),
sobre las danzas andinas que representan la guerra entre Pert y Chile desde
la perspectiva y recuerdo campesino, establecen sin embargo un corte con los
estudios anteriores. Poole sostiene que la coreografia histérica presente en el
baile ritual andino parte de considerar a las danzas como representaciones de
“secuencias narrativas de transferencia o absorcidén del poder”, sustentadas en
una perspectiva histérica que concibe los hechos abiertos, inacabados,
posibles de ser transformados en el presente. El “baile andino” -segun Poole-
“no se interesa en representar el otro o el pasado o simplemente para definir,

aislar, explicar, o reificar al otro, sino para utilizarlo en un presente social y
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activo” (1985:15). Poole plantea de manera explicita por primera vez, desde los
estudios de las danzas, las relaciones que estas, y por lo tanto la cultura,
poseen con el poder. Abre en este sentido una nueva perspectiva de analisis
que complementa la descripcidn etnogréafica, porque suma un analisis que

incorpora las relaciones de poder.

Manuel Burga (1988), desde un abordaje mas etnohistérico -aunque
como el mismo prefiere denominarlo de “antropologia politica” analiza los
cambios experimentados en la cultura popular que sustentan la llamada utopia
andina, esperanza trascendente que otorga identidad a las poblaciones
andinas para resistir la dominacién colonial espafiola. Burga estudia las fiestas
y danzas de los pueblos de Cajatambo, en la sierra de Lima, donde se
representa la muerte y resurreccion del Inca. El estudio de las danzas aparece
desde este abordaje como instrumental, como un medio o estrategia, para
aproximarse a los procesos de construccion de identidades. No es casual que
la unidad de andlisis de Burga sean las fiestas, entendidas como
representaciones simbdlicas de hechos histéricos donde se recrean las
mentalidades campesinas. El estudio de Burga no se limita tampoco a la
descripcion etnografica, sino que avanza hacia una interpretacion de los
procesos culturales e historicos a través del estudio de las fiestas y las danzas

andinas.

Deborah Poole (1991) profundiza en sus reflexiones iniciales en base a
una investigaciéon que realiza sobre la danza, la violencia y la transformacién en
Chumbivilcas Cusco. El trabajo de Poole plantea —siguiendo a Roel (2000)- de

manera muy aguda una critica al folklore al identificarlo como:

“un producto de los grupos de poder regionales mistis* e intelectuales,
gue ante la pérdida de su antiguo papel mediador optaron por crear una
situacion de hegemonia sobre la base de una identidad compartida,
reinventando una tradicidén que incorpora los elementos més llamativos a
un contenido” (2000: 108).

% La denominacién mistis, en su mayoria terratenientes o prosperos comerciantes, era usada para referir
a las clases dominantes que, en las comunidades andinas del sur del Perd, monopolizaban de manera
estamental y patriarcal el poder local y regional, ademas del uso de la violencia. La modernizacion del
Estado y la implementacién de la Reforma Agraria durante el gobierno militar del General Velasco
determinan que los mistis vean afectado su poder antes casi absoluto.
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La relacion entre los estudios de las danzas y el poder, como las plantea
Poole, no es extendido a todos los trabajos que se produciran en afios
posteriores. Existen varios abordajes donde se analizan e interpretan de
manera parcial las relaciones de poder presentes en las danzas. Un ejemplo
son los trabajos aparecidos en la compilacion de estudios que, desde el
Proyecto de Preservacién de la Muasica Tradicional Andina del Instituto Riva-
Aguero de la Pontificia Universidad Catolica del Perd, anima Raul Romero
(1993). Compilacion que incluye el trabajo de Canepa (1993), que analiza el rol
de las mascaras en la construccion de la identidad mestiza y las disputas por el
estatus social que se dan en las danzas de la fiesta de la Virgen del Carmen,
en Paucartambo Cusco; y el trabajo de Mendoza (1993), dedicado a analizar el
poder, el prestigio y la masculinidad mestiza, a través de la danza majefio de

San Jerdénimo Cusco.

Afos después Céanepa (1998) profundiza su investigacion sobre las
mascaras y las comparsas®® que participan en la fiesta de la Virgen del Carmen
de Paucartambo. Para ella esta fiesta patronal es “...un discurso ritualizado en
el cual se construye y se redefine peribdicamente la identidad mestiza
paucartambina” (1998: 237). Esta identidad que se reelabora “constantemente
para mantener coherencia entre si y con la realidad social e histérica”, se
construye sobre dos discursos: el “verbalizado”, que incluye tradicion oral y
escrita sobre la historia de la fiesta y del pueblo; y el “gestual”, que contiene las

danzas y el sistema de cargos para la fiesta.

Por su parte Mendoza (2001) muestra el proceso constante de lucha por
“redefinir y dar forma a disputadas distinciones e identidades étnicas, de
género, clase y generacionales” (2001:73), a partir del andlisis de la “actuacién
ritual” de los interpretes de danzas en las comparsas de Majefios, qollas,
tuntunas y mollos, de San Jeronimo en el Cusco. La autora concluye su estudio

sefialando que:

24 ., . S .

Cénepa analiza la participacion delas trece comparsas de danzas que se presentan en el marco ritual
de la fiesta de la Virgen del Carmen: ghapac qollas, ghapac ch’unchus, saqgras, k"'achampas, Majefios,
silkas o wayras, ghapac negros, augachilenos, waka wakas, chukchus, panaderos, contradanza y
goyacha.
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“si bien algunas etnografias siguen subrayando el papel clave que la
actuacion tiene en la creacion y expresion de la realidad sociocultural,
ellas también estdn llamando nuestra atencién sobre la necesidad de
analizar esas actuaciones segun su propia légica (...) también muestra
gue estas practicas, fiestas y danzas rituales se basan en la experiencia
social cada vez mas amplia y diversa de los participantes y que estas
formas de practicas corporales son elementos centrales en la
configuracion de esa experiencia cambiante. En los Andes, la danza ha
devenido en algo poderoso gracias al lugar especial que ocupa en la
encrucijada del folklore y el ritual, los medios de comunicacion masiva y
las preferencias estéticas locales, la tradicion y la modernidad, y las
identidades regional y nacional” (2001: 349).

De otro lado Romero (2004) resalta, como parte de sus analisis sobre la
vigorosa Yy floreciente cultura popular del Valle del Mantaro, el papel de las
danzas drama en la conformacion de la identidad regional. Analiza entre otras
el huauco y el huaylas®. El anélisis muestra que no existe nostalgia o lamento
en relacién a la pérdida de expresiones como el huauco; pero si en el caso del
huaylas, que ha sido preservado y es practicado en todo el valle. Porque “el
sentido de la comunidad y la reproduccién del ciclo vital, que este ultimo evoca
en la memoria de los residentes del Valle, son ingredientes significativos en las
reafirmaciones actuales de la identidad regional” (2004: 104). Por ello, el
huaylas es rescatado como imagen de lo que el valle fue en realidad; en este
sentido, el objetivo primario que esta detras de la discusion de los origenes del
huaylas es la busqueda de raices comunes de la cultura wanka, en donde va
primar la “necesidad de la generalizacibn y homogenizacion de una historia

regional”.

Los abordajes de Céanepa, Mendoza y Romero si bien incorporan el
analisis de los conflictos y disputas que se derivan de la lucha por el poder
simbdlico no logran salir de una perspectiva funcionalista que ubica al poder,
mas como un rol ejercido por determinados grupos (los comerciantes, los
adultos, los hombres, los mestizos), que como relaciones sociales construidas
a través de procesos histéricos (relaciones de discriminacion, explotacién,

dominacion, subalternizacién). La critica no es arbitraria, en especial, al

% El huauco es realizado por un ejecutante que toca la tinya y el pincullo, durante las faenas agricolas
comunales, para aumentar la energia de los trabajadores. El huaylas, por su parte, es una celebracion
musical y dancistica de la juventud, del trabajo comunal y de la reciprocidad andina, porque
histéricamente involucraba un evento comunal donde hombres y mujeres se conocian y cortejaban.
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comprobar que las relaciones de poder entre las “identidades locales”
“identidad regionales” o *“folklore local y regional” y el discurso cultural
hegemdnico dominante a escala nacional y global no aparecen considerados
en el analisis. No se interroga, en otras palabras, por las implicancias politicas
gue poseen sus analisis, sino mas bien apelan a un analisis culturalista -y como
sugiere Roel (2000)- esencializan las identidades, por ejemplo la mestiza que
se pretende hegemonica, y no son planteadas en términos socioecondmicos;
pero tampoco interrogan los procesos de construccion de las relaciones de
poder. “No han tratado los procesos de interaccion y dominacion simbodlica
fuera del estudio de casos; ni ( ) la manera como estas relaciones estan
presentes en las percepciones, los cuerpos y en el mismo acto de
comunicacion” (2000:104).

El abordaje descriptivo

El periodo ademas de reunir un importante nimero de trabajos analiticos
también esta caracterizado por la abundante produccion de trabajos y
monografias dedicados sobre todo a la descripcion de danzas andinas. Una
pregunta orienta en especial nuestra reflexién en esta parte: ¢Por qué estos

trabajos mantienen su vigencia?

Las fuentes de produccion de los estudios recopilatorios y descriptivos
de las danzas andinas, en este periodo, son diversas. En primer lugar, estan
los estudios realizados desde los esfuerzos de investigadores de localidades y
regiones preocupados por preservar sus manifestaciones culturales; en
segundo lugar, figuran los estudios realizados y alentados desde instituciones
publicas y privadas dedicadas a la investigacion, preservacion y difusién de la
musica y danza popular, como la Escuela Nacional Superior de Folklore José
Maria Arguedas, el Instituto Riva-Aguero de la Pontificia Universidad Catolica
del Per( y la Biblioteca Nacional del Pera, a través del Premio José Maria
Arguedas. Finalmente, estan los trabajos de difusién elaborados para el
mercado turistico desde ONG y empresas privadas.



El primer grupo de trabajos que puede ser citado corresponde a los
elaborados sobre la base del esfuerzo de investigadores y docentes del folklore
local y regional, amantes de las danzas populares y que abordan sus trabajos
desde una identificacion emocional muy fuerte con sus lugares de origen, entre
otras figuran: el libro recopilatorio del profesor José Portugal (1981), sobre
danzas y bailes del altiplano; el articulo monografico de Victor Dominguez
(1982), sobre la danza raywana de Huanuco; el estudio de Enrique Cuentas
(1983), sobre la diablada punefia como una expresion coreografica mestiza; el
trabajo de José Patron (1984), sobre la danza la pandilla de Puno; la
compilacién de articulos del antropologo vy folklorista Alejandro Vivanco (1988),
dedicados a la descripcion de diversos temas de “folklore andino” que incluyen
entre otros a las danzas; los amplios y documentados estudios de Segundo
Villasante (1989; 1994), dedicados a las cuadrillas® de danzas de la fiesta de la
Virgen del Carmen de Paucartambo Cusco; el articulo monogréfico de Antonio
Zorrilla (1993), dedicado a las danzas de Huari Ancash.

Una mencién especial merece la monografia inédita de Berilo Ventocilla
(1998) sobre la danza la chunguinada de Cerro de Pasco, variante regional de
la danza de la tunantada, practicada en gran parte de la macro regiéon centro
del Perq, y que muestra el interés por investigar y reflexionar sobre la danza
que se interpreta desde agrupaciones regionales como el Instituto Cultural
Juventud Huaricapcha, al cual pertenece el autor. Igual grado de carifio e
identificacibn con su lugar de origen expresa el trabajo del socidlogo
Bernardino Ramirez (2000), dedicado a la descripcion y recopilacion de los

rituales teatrales dancisticos sobre moros y cristianos de Huamantanga Canta.

El segundo grupo de trabajos corresponde a los animados desde
instituciones dedicadas a la investigacion, preservacion y difusion de la muasica
y danzas populares. Figuran entre ellas: la Escuela Nacional Superior de
Folklore José Maria Arguedas, dedicada a la formacion docente en folklore, la
preservacion y difusion de musica y danzas populares, desde ahi se realizan

% En Paucartambo se denomina “cuadrilla” a lo gue en San Jerénimo se denomina “comparsa”. Ambos
términos sirven para referirse a las agrupaciones que estan organizados para representar una danza en
las fiestas patronales, asi hay por ejemplo la cuadrilla del ghapac negro o la comparsa de los majefios.
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estudios descriptivos como el del profesor Emilio Morillo Miranda (1987), sobre
la danza de los huaris de Pataz Ancash; el trabajo del antropdlogo y
folklordlogo José Vilcapoma (1999), que aborda la descripcion de la danza
magqtada de Junin donde se recrea la confrontacion entre peruanos y chilenos.
Ademas del articulo historiografico de Juan José Vega (1999), dedicado a la

danza incaica cachua.

Otra institucion que anima también los estudios de las danzas andinas
es el Instituto Riva-Aguero de la Pontificia Universidad Catélica del Perq,
dedicado a la labor de investigacion, recopilacion, preservacion y difusion de la
memoria oral, musical y dancistica popular. Entre los trabajos que anima estan
investigaciones de corte etnografico como los de Vreeland (1993) y Casas
(1993), que describen danzas de Lambayeque; Bigehno (1993), que describe la
danza de los negritos y la danza de las tijeras interpretadas entre los residentes
de Lucanas Ayacucho en Lima; Raez (1993), que describe las danzas del Valle
del Colca en Caylloma Arequipa; Canepa (1993), que realiza un trabajo
descriptivo sobre las danzas de las pallas y los chunchus en el ciclo festivo de
la muerte del Inca en Cajamarca; y Ulfe (2004), que realiza las etnografias
festivas de Ayacucho y hace una descripcibn de las danzas en ella
interpretadas.

Por su parte, la Biblioteca Nacional del Perl, conjuntamente con la
Pontificia Universidad Catdlica del Perd, a través del Premio José Maria
Arguedas, también anima la labor de investigacion y preservacion de la danza y
musica popular. Ejemplos son el trabajo colectivo de Gandhy Olivares y Melvin
Taboada (1998), que hace una descripcion y analisis musical de cuatro danzas
huamalianas: tatas, auga, acha rucu y tuy tuy, de Huanuco; y el estudio de
Antonio Villegas (1998), dedicado al estudio descriptivo de la danza de las

tijeras de Ayacucho y Huancavelica.

Finalmente, mencionamos el tercer grupo de trabajos vinculados a la
difusion para el mercado turistico, realizados entre otros por Soledad Mujica
Bayly (2004; 2005) sobre la danza del huacon de Junin y el ghapaqg negro de

Cusco. Trabajos en formatos de divulgacion turistica que despliegan sobre todo
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un registro visual atractivo de los vestuarios, mascaras y coreografias de las

danzas.

La presentacion de los trabajos sefialados nos lleva a arriesgar una
respuesta frente a la pregunta inicial: ¢Por qué los estudios descriptivos
mantienen su vigencia? La respuesta seria porque, en primer lugar, van a
formar parte del campo de accion de las instituciones publicas y privadas que
animan la investigacién, preservacion y difusion de las danzas populares; en
segundo lugar, porque alcanzan un estatuto reconocido socialmente (a nivel
nacional, regional y local) para fundamentar identidades locales, regionales y
nacionales; y en tercer lugar, porque les permite acceder al mercado cultural
promovido por diversas instituciones privadas (universidades, agencias
turisticas, bancos, clubes) y publicas (instituciones de investigacion y
promocién de la educacion y la cultura). Proceso relacionado a la

institucionalizacion de los estudios de las danzas.

Estudios de danzas afroperuanas y criollas

Los trabajos dedicados a las danzas afroperuanas, que se produjeron en
este periodo, no fueron tan vastos como los dedicados a las danzas andinas. El
articulo de Herrera (1992) dedicado a la danza el son de los diablos, aparecido
en el Boletin informativo de la Junta Directiva del Movimiento de Teatro
Independiente del Peru, representa uno de los pocos esfuerzos realizados en
este periodo. Herrera resefia que esta danza de comparsa fue bailada hasta
1951 en Huara Sayan y que viene siendo recuperada por diversas

organizaciones entre las que incluye al Movimiento Francisco Congo?’.

Estudios mas sistematicos, sin embargo, son desarrollados fuera del
Peru. Los ejemplos mas importantes son las tesis de doctorado sustentadas en
la Universidad de California Los Angeles (UCLA) de William Tompkins (1981),
sobre musica tradicional negra de la costa peruana donde hace alusién a

" Mo6nica Rojas, estudiante afroperuana de la Universidad de Washington, viene trabajando sobre esta
danza y su proceso de recuperacion como parte del carnaval negro peruano, realizado por varias
organizaciones peruanas de afrodescendientes y asociaciones culturales.
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diversas danzas; y sobre todo el de Heidi Carolyn Feldman (2001), sobre el
significado de la escenificacibn o puesta en escena de la muasica y danzas
afroperuanas en el periodo 1956-2000.

El trabajo de Tompkins (1981) reitera el patrén etnogréfico y
etnomusicologico, caracteristico de los estudios de las danzas andinas de
abordaje descriptivo, sin negar el esfuerzo de sintesis que realiza por sustentar
la tesis de que la musica tradicional negra es resultado de una continua
combinacion de diversas tradiciones musicales: la africana, la europea y la
indigena, ademas de influencias mas reciente de ritmos afroamericanos. Asi
como de un proceso de reinvencion de la tradicion afroperuana dirigida a la

construccion y afirmacion de una identidad colectiva.

La investigacion realizada por Heidi Carolyn Feldman (2001) merece
mencion aparte. Feldman investiga la escenificacion o puesta en escena de la
musica y danzas afroperuanas en el periodo 1956-2000. Su trabajo analiza los
hitos mas importantes de la puesta en escena durante este periodo y las
relaciones que establecen con las denominadas agendas sociales, politicas y
culturales o proyectos de memoria. Inicia su estudio con la compafia Pancho
Fierro de José Durand (1956) vinculada al proyecto de la nostalgia criolla,
continua con Nicomedes y Victoria Santa Cruz, en los sesenta, que
representan la memoria ancestral y la invencién de la tradicién en la diaspora
afroperuana. Luego analiza la canonizacion de la muasica y danza afroperuana,
a través de la compafia Pert Negro en los setenta y noventa que enarbola la
autenticidad o folklore auténtico afroperuano. También estudia el sindrome de
Chincha y el fenbmeno del turismo cultural afroperuano a través de la
produccion musical de la familia Ballumbrosio y Miki Gonzales. Finalmente
analiza la internacionalizacion de la musica afroperuana con Susana Baca en el

marco del world music y la nostalgia del inmigrante.

El planteamiento central del trabajo de Feldman esta orientado a
demostrar que no existe una identidad cultural y musical afroperuana Unica y
cerrada, sino mas bien que existe una diversidad de expresiones e identidades

culturales y musicales afroperuanas. La investigacion es en general muy
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sugerente, pero vuelve a caer en el enfoque culturalista y si bien por momentos
incorpora el andlisis de los contextos histdricos que marcan la puesta en
escena de la musica y danzas afroperuanas, no logra del todo mostrar en su
integralidad las relaciones de poder que estan presentes en estos procesos

creativos.

También figuran trabajos de caracter mucho mas descriptivo como el
articulo de investigacion de Guillermo Durand Allison (1999) sobre las danzas

afroperuanas agua e’ nieve y samba lando.

Por su parte Chalena Vasquez (s/f), aborda la presencia africana en la
cultura de la costa peruana a través de su musica y danzas. Vasquez realiza
una larga descripcion de diversas danzas de la costa peruana e intenta una
reflexion critica sobre las relaciones que existen entre los procesos de

dominacién cultural y la muasica y danzas de la costa peruana.

Otro trabajo que aborda las danzas de la costa peruana es el estudio de
Elena Quillama (1990), publicado gracias al apoyo del Consejo de Ciencia y
Tecnologia (CONCYTEC), dedicado a la danza del tondero, danza de la costa
norte del Peru interpretada en los departamentos de Lambayeque, Piura y La
Libertad. Quillama describe la danza no restringiéndose a un ambito territorial
sino mostrando la diversidad y riqgueza del tondero, asi como la larga historia
gue lo antecede y segun ella lo proyecta como un simbolo de nuestra identidad

nacional.

Estudios de danza clasicay moderna

Existen sélo dos trabajos sobre estas danzas en este periodo. El primero
es el ensayo de la bailarina y coreégrafa Morella Petrozzi (1996), que hace una
reflexion critica del ballet y de la danza moderna desde un enfoque de género y
una posicién feminista, el cual muestra como en la danza moderna el lenguaje
corporal de la mujer puede aportar en la construccion de relaciones equitativas

de género.
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El otro trabajo es el libro de Lichi Garland (1996), sicbloga y critica de
danza, quien realiza el intento de elaborar la historia del ballet y la danza
moderna en el Peru, desde las primeras décadas del siglo XX hasta la década
del sesenta, escrito a manera de cronica periodistica y que sigue el patron
iniciado en las décadas anteriores en los trabajos dedicados a este tipo de

danzas.

Apunte final del periodo

En resumen los trabajos analizados en el periodo permiten comprobar el
desarrollo de los estudios de las danzas -y en especial su institucionalizacion-,
por la diversificacion de abordajes desde la antropologia, la historia, los
estudios de género, la etnomusicologia, la critica de danza; por el nimero de
trabajos realizados, tanto analiticos como descriptivos; y por la densidad y
complejidad del analisis alcanzado en relacion a periodos anteriores y que abre

nuevas rutas de investigacion.

No podemos obviar el hecho que estos trabajos estan dedicados sobre
todo a las danzas populares de origen andino; pero enfatizando las
expresiones de origen rural y especialmente las de comunidades campesinas,
dejando de lado el estudio de otras como el huayno y otras mas urbanizadas

como el huayno moderno o la chicha, cumbia.

Los vacios son evidentes en el caso de otras danzas populares como las
afroperuanas, criollas y costefias, asi como en la danza clasica y moderna;
pero manteniéndose inexistentes para el caso de las danzas amazonicas,
ademas de las vinculadas al mundo musical internacional como el rock, el

breack dance, reggaeton, etc.

Tampoco podemos dejar de sefialar que la institucionalizacion de los
estudios de las danzas dependen sobre todo del reconocimiento que logran en
los medios académicos. La atencién que las instituciones de investigacion,
preservacion y difusion de la musica y danzas populares brindan a

determinadas manifestaciones dancisticas es determinante para preservar su
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memoria; pero al mismo tiempo constituye un mecanismo de asignacion de
estatus y reconocimiento publico que diferencia. No obtiene igual grado de
reconocimiento la investigacion de una danza realizada por un intelectual
regional o local, que apela principalmente a su esfuerzo individual, que la
promovida desde una institucion ubicada en Lima y que posee mayor acceso a
los medios académicos, de comunicacién y la opinién publica®®. Si bien se han
institucionalizado los estudios de las danzas, este hecho no ha venido
acompafado por la constitucién de una comunidad de investigacién donde los

diversos aportes sean reconocidos y puedan compartirse.

%8 Es notorio en este sentido la casi nula difusién de las investigaciones de danza presentadas en e marco
de los Congresos de Folklore en €l Perd. No se conoce que investigaciones han sido realizadas porque las
ponencias presentadas no han sido publicadas. La excepcion es el Congreso del 2004.
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CONCLUSIONES: HACIA UN BALANCE PRELIMINAR DE LOS ESTUDIOS
DE LAS DANZAS EN EL PERU

La revision realizada permite identificar tres grandes aspectos que
caracterizan los estudios de las danzas en el Perl y que se expresan en: el
analisis del contexto histérico, cultural y politico; los enfoques de analisis
tedrico; y los abordajes metodoldgicos que orientan los estudios.

El primer aspecto, referido al analisis del contexto, permite sefialar que
los estudios de las danzas han estado ligados al debate sobre el proceso de
construccion de la identidad nacional y, por lo mismo, a las luchas por la
hegemonia cultural. ElI concepto de hegemonia —desde la perspectiva de
Gramsci- alude a la “direccion politica” y a la “direccién cultural” de la sociedad.
La direccién politica y cultural no son ejercidas so6lo por el Estado sino también
por la sociedad civil, donde los intelectuales juegan un papel determinante
(Bobbio, 1985: 359). Ambas no estan desligadas y por ello en el caso del Peru
el debate sobre la identidad nacional fue convertido en un campo de lucha por
la hegemonia y donde los intelectuales, especialmente de inspiracion
indigenista, participaron. Los estudios de las danzas fueron convertidos, directa
o0 indirectamente, en parte de esta lucha por la direccién cultural de la sociedad

peruana.

Pero los estudios no han abordado por igual la diversidad de
expresiones dancisticas que caracterizan al pais, sino que por la accion de los
intelectuales indigenistas primero y, poco tiempo después, por la influencia del
nacionalismo popular, se dio una atencién especial a las danzas populares de
origen andino. No podemos dejar de sefialar, sin embargo, que la atencion fue
puesta principalmente en las danzas andinas de determinadas regiones,
provincias y distritos, privilegiadas por los estudios. Casos como el del sur de
Ayacucho (Parinacochas, Paucar del Sara Sara y Lucanas donde sélo ha sido
estudiado la danza de las tijeras), Cerro de Pasco, la sierra de la Libertad o las
provincias de influencia aymara de Moquegua y Tacnha, han sido descuidados
por los investigadores. Ademas es preciso sefialar que los estudios de danzas

de origen andino han enfatizado el andlisis de las expresiones andinas de
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origen rural y especialmente las de comunidades campesinas, dejando de lado
el estudio de otras como el huayno y otras mas urbanizadas como la chicha,

cumbia o el huayno moderno.

No significa ello que no hubieran trabajos dedicados a otras expresiones
como lo afroperuano, lo criollo, lo costefio, e incluso no se tuviera presente a la
danza clasica o moderna. Si bien fueron menores en nimero los abordajes
dedicados a cada una de estas expresiones dancisticas, estos se remontan por
lo menos a comienzos del siglo XX y se registran a través de ensayos, articulos
periodisticos, monografias, critica dancistica, etc. Debemos anotar también la
absoluta omision de los estudios dedicados a las danzas amazonicas, ademas
de las vinculadas al mundo musical internacional como el rock, el breack
dance, reggaeton, etc. De tal modo que es innegable sefalar el sesgo de los
estudios de las danzas en el Pert y que los han llevado a privilegiar lo andino

como expresion “natural” de lo nacional y lo popular.

Ademas este sesgo limit6 el interés por analizar procesos que se fueron
gestando a partir de las expresiones dancisticas de origen popular, como la
mayor parte de danzas afroperuanas, que fueron reconstruidas
contemporaneamente apelando a una memoria historica y corporal; pero que
se expresaron principalmente en escenarios y medios masivos de
comunicacién, como la television, y no a través de canales de difusiébn como las

fiestas religiosas y populares, caracteristicas de las danzas andinas.

Por lo tanto, abrir los estudios de las danzas a otras expresiones
dancisticas es una tarea pendiente y necesaria para ampliar nuestro

conocimiento de la realidad.

Igual de urgente es abrir la reflexion a aspectos donde el cuerpo y la
individualidad del que danza son el centro de atencidn. Asuntos aparentemente
desligados de las preocupaciones sobre el proceso de construccion de la
identidad nacional, pero prioritarios en la reflexion sobre la construccion y

afirmacion de identidades individuales y sociales heterogéneas. No sorprende
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su prioridad al tomar en cuenta la fragmentacion que vivimos a escala global de
nociones como la de nacion y la relevancia que adquiere hoy en contra parte el
mundo privado. El estudio del cuerpo adquiere centralidad, merece un
tratamiento diferenciado y una atencion especial, sobre todo desde los estudios

de las danzas.

El segundo aspecto referido a los enfoques de analisis tedrico, permite
apreciar que los estudios de las danzas han estado orientados principalmente
por enfoques culturalistas, los cuales han desligado el analisis de las danzas y
la cultura del analisis del poder. A pesar de que las danzas constituyen un
fendmeno cultural y que los enfoques culturalistas resaltan a la cultura como
una dimension prioritaria de la realidad social, no es posible analizar las danzas
y los fendbmenos culturales en general, aisladamente de las otras dimensiones
de la realidad: lo social, lo econdmico, lo politico. En este sentido,
consideramos necesario que dentro de las ciencias sociales se supere “las
separaciones artificiales erigidas en el siglo XIX entre los reinos,
supuestamente autdbnomos de lo politico, lo econémico y lo social (o lo cultural
o lo sociocultural)” (Wallerstein, 1997:82, 83).

El gran desafio de las separaciones provino de los estudios culturales,
los cuales aparecieron con una nueva connotacidbn mas bien politica y que
cuestionaba las separaciones disciplinarias o0 los ‘“reinos supuestamente
auténomos”. Los estudios culturales se plantean el analisis y una apuesta por
lo intercultural, el cual implica un “proyecto social, politico, ético y
epistemoldgico” (Walsh, 2002).

El andlisis del poder adquiere centralidad desde la perspectiva de los
estudios culturales porque “el poder sigue siendo el patron mas universal de
estructuracion de la sociedad” (Quijano, 1990). Y porque la cultura esta anclada
“...en relaciones de poder socialmente construidas que han adquirido un
cardcter mundial y que estdn sometidos a un proceso complejo de
transformacion” (Castro-Gomeéz, 2000:100).



El andlisis del poder exige sin embargo tomar en cuenta también las
otras dimensiones de la realidad porque “la clasificacion de las gentes no se
realiza solamente en un ambito del poder, la economia, por ejemplo, sino en

todos y en cada uno de los ambitos” (Quijano, 2000:241).

Por ello los estudios de las danzas tienen que incorporar el analisis de
las relaciones de poder?®®, de la colonialidad® que lo caracteriza y la
subalternidad® que construye socialmente, a fin de que las danzas como
fendbmeno cultural no estén aisladas de procesos sociales, econdmicos,
politicos o culturales, o su abordaje se realice desde una mirada parcial o
sectorial propia de una disciplina, sino se analice de una manera integral e
integrada; pero que no supone una mirada reduccionista que pase del analisis
privilegiado de la “cultura” al analisis del “poder” sino que mas bien apueste por
relacionar cultura y poder como parte de una compleja realidad, y donde una
lectura que resalte las diferencias culturales no termine legitimando las

desigualdades que genera el poder.

El tercer aspecto referido a los abordajes metodoldgicos de los estudios
de las danzas permite sefialar que estos han sido principalmente empiricos y
han usado sobre todo el instrumental tomado de la etnografia, que considera al

% No pretendemos sefialar que no se haya tomado en cuenta esta perspectiva. La revision de los
estudios de las danzas, muestran que el andlisis del poder ha sido considerado en algunos estudios
académicos realizados anteriormente. Desde una perspectiva el poder ha sido visto como funcion
instituida que forma parte del orden social (Canepa, 1998; Mendoza, 2001) y desde otra perspectiva ha
sido entendido como parte de procesos sociales y culturales de construccién de relaciones de poder
(Poole,1985).

% Anibal Quijano plantea que la colonialidad del poder representa fundamentalmente una jerarquizacion
social, politica, econdmica, cultural y un reordenamiento geopolitico del espacio. “La colonialidad es uno
de los elementos constitutivos y especificos del patrén mundial de poder capitalista. Se funda en la
imposicién de una clasificacion racial/ étnica de la poblacién del mundo como piedra angular de dicho
patron de poder y opera en cada uno de los planos, ambitos y dimensiones, materiales y subjetivas, de la
existencia social cotidiana y a escala societal. Se origina y mundializa a partir de América” (2000:342).
gl origen de la nocién subalternidad encuentra sus raices en los trabajos de investigacion desarrollados
por el grupo de historiadores reunidos entorno a Ranajit Guha, quienes reconocen que la historia oficial
colonial o nacionalista, habia invisibilizado como actores a los sectores subalternos de la sociedad. Ellos,
desafiando las afirmaciones simplistas de un marxismo ingenuo, segun las cuales la economia y sociedad
sudasiaticas podian entenderse en términos de divisiones de clase, emprendieron la elaboracion de la
categoria de lo subalterno, a partir de los escritos de Antonio Gramsci: “como una metafora para los
atributos generales de la subordinacion en la sociedad del sur de Asia, ya se expresara ésta en términos
de clase, casta, edad, género o cargo publico. En la naturaleza misma de las dimensiones de cajon de
sastre de esta categoria, mas que como un matizado instrumento heuristico, lo subalterno podia adquirir
los atributos de una entidad histérica y social sustantiva y singular. No obstante, como una forma
abreviada para referirse a un conjunto de problemas por analizar, la categoria de subalterno también
contenia ya en si la posibilidad de fundamentar analisis que profundizaran la articulacién de principios
diferentes, entrelazados, de divisién social y dominacién cultural, incluyendo comunidad y clase, casta y
raza, género y naciéon” (Dube, 1999).
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investigado como el otro. Las metodologias hasta hoy utilizadas en los estudios
de las danzas, por lo tanto, han sido mantenidas al margen de procesos de
reflexion critica, asunto que no debe pasar inadvertido en especial si tomamos
en cuenta que las metodologias y técnicas de investigacion constituyen

“expresiones del poder” (Ibafiez 1979).

Los abordajes metodoldgicos no deben sdlo aportar a la descripcién sino
también a la interpretacion critica de las danzas. Lo paraddjico es que no todos
los estudios de las danzas han tenido como unidad de analisis a las danzas,
sino mas bien han privilegiado o en el mejor de los casos analizado junto con
ellas a las comparsas o cuadrillas, las fiestas o teatralizaciones de diversos
rituales magicos, religiosos o historicos.

Los trabajos hasta hoy realizados no han abordado suficientemente el
elemento central de toda danza: el cuerpo, cuyo analisis supone rastrear las
implicancias de su movimiento, de las interrelaciones que establece con otros
cuerpos y de las representaciones corporales que produce en el campo de la
cultura. No debemos olvidar como advierte Quijano: “la corporalidad es el nivel

decisivo de las relaciones de poder” (2000: 380).

La importancia de las representaciones corporales lleva a su vez al
analisis de las relaciones de género, considerando que el género es un modo
de ordenamiento de la practica social que esta constituido por la materialidad
de los cuerpos, cuerpos que no son portadores pasivos de los sellos culturales,
sino mas bien actores en las practicas sociales pues estan dentro de la historia

y no fuera de ella (Connel, 1998).

Entonces los abordajes metodoldgicos en los estudios de las danzas
para que adquieran reflexiones criticas del poder tienen que ir mas alla de la
descripcion etnografica, sumar la interpretacién del significado de las danzas,
incorporar el instrumental metodoldgico de disciplinas como las ciencias de la
comunicacion que apelan al analisis audiovisual o la critica de danza que

analiza movimientos coreograficos y corporales. Solo en la medida que se logre
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combinar metodologias y técnicas de diversas disciplinas se podra asegurar

una lectura més integradora de las danzas de esta parte del mundo.
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